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POUR VOUS RENDRE A VICHY 
PENDANT LES COURSES HIPPIQUES 


Vous désirez faire un séjour à Vichy pendant les 
courses hippiques qui auront lieu dans cette station 
du 27 juillet au 13 août. Sachez que vous pourrez 
vous déplacer à bon compte, à l’occasion de ces 
manifestations, car les billets d’aller et retour déli- 
vrés pour Vichy par toutes les gares P. L. M., a 

partir du 26 juillet seront valables jusqu’au 15 août. 
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Des facilités encore plus grandes sont offertes 


| cette année; les billets d'aller et retour à prix 
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dimanche, tant a l’aller qu’au retour. Vous pourrez 
donc bénéficier, cette année, du tarif réduit en par- 
tant par le train de votre choix. 
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Loire, EGLISE ABBATIALE DU XII SIÈCLE — Ger- 
migny-des-Prés, EGLISE DU IX® SIÈCLE — Chateau- 
neuf-sur-Loire — Saint-Cyr-en-Val— Olivet, SOURCE 
pu Lorret — Cléry, BASILIQUE DU XIII® SIÈCLE ET 
ToMBEAU DE Louis XI — Beaugency, EGLISE DU 
xI® SIÈCLE — Meung-sur-Loire, EGLISE du xu?’ 
SIÈCLE — Orléans. 
PRIX DU TRANSPORT PAR PLACE : 55 francs 


Nombre de places limité. 

Délivrance des billets d’autocar et location des 
places au Kiosque du Syndicat d’Initiative, place 
Albert-Ier, à Orléans (en face la gare). 

Billets combinés, chemin de fer et autocar, en 
vente à la gare de Paris-Quai d'Orsay; le prix du 
transport en autocar est ramené dans ce casa 53 francs. 
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Prix : 750 francs 
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FIG. I, — SÉANCES DE HARIRI. (Bibl. Nat., ms Schefer, daté de 1237, détail.) 


LA PEINTURE MUSULMANE 


L'ÉCOLE DE BAGDAD 


FIG. 2, — BOL DE RHAGES, XIII® SIÈCLE. 
(Musée de La Haye.) 
Bahram Gour et Azadeh. 


La peinture persane, qui est trés connue, 
comblée de chefs-d’ceuvre et de maitres illustres, a 
fait oublier d’autres aspects de la peinture musul- 
mane dont elle n’est qu’une forme. Elle mérite 
sa gloire. Mais l’école abbasside ne mérite pas cette 
demi-disgrâce où la tient l’ignorance de tant 
d'œuvres admirables : par son originalité expres- 
sive, par son refus des perfeétions héritées et non 
découvertes, en un mot, par une curieuse résis- 
tance à l’académisme, elle représente un moment 
très précieux de l’art islamique. Elle ne se contente 
point d’annoncer — promesses déjà estimables 
— les beautés plus tardives d’un Behzâd ou d’un 
Sultan Mohammed. Montrant la vigueur d’un art 
jeune et le charme harmonieux d’une technique 


heureusement maîtrisée, l’art abbasside, l’art de l’école de Bagdad a tous les caractères 
d’un art arrivé au plus haut point de son développement. 

Cette première fortune de la peinture musulmane ne s’observe pas d’abord sans 
surprise. On sait, en effet, que toute la peinture islamique est établie sur un paradoxe : 
son dessein est contraire aux prescriptions de l’Islam et, peut-être, à son génie même. 
« Gardez-vous, peut-on lire dans les Conversations du Prophète ou hadith, de représenter 
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le Seigneur ou la créature; ne peignez que les arbres, les fleurs et les objets inanimés. » 
Ailleurs, les faiseurs d’images sont promis aux plus redoutables châtiments et, dans 
les maisons qu’ils auront décorées, il est dit que les anges n’entreront point. — 

Voilà qui n’était pas fait pour encourager les arts; une telle condamnation, chez 
un peuple dont la religion inspire la politique et commande toute l'existence, aurait 
dû rendre presque impossible la pratique de la peinture. Ce qui surprend, ce n’est pas 
la prudence, la timidité que les artistes musulmans ont montrée dans la représentation 
des figures, c’est l'indifférence presque constante d’un grand nombre d’entre eux 


FIG. 3. — TRAITÉ DE PHARMACOLOGIE DE DIOSCORIDE. (Ms daté de 1222. Collection Stoclet.) 


à l’égard des prescriptions dont ils connaissaient la sévérité. Il y a la une anomalie 
qui s’explique peut-être, en particulier, par une question ethnique, et peut-être aussi 
par l’existence de sectes musulmanes moins soucieuses que d’autres de la tradition 
orthodoxe. Cependant, plus encore que la rigueur plus ou moins stricte des diverses 
traditions, l’influence, plus ou moins grande suivant les époques, des théologiens 
chargés de les faire observer semble, en définitive, avoir réglé la liberté artistique. 
Les musulmans, si religieux qu'ils fussent, ont eu leurs califes impies et leurs prêtres 
complaisants; ils ont suivi l’exemple que leur donnaient nombre de leurs princes, 
amis des plaisirs et du luxe. Les califes abbassides et Haroun-al-Raschid lui-même, 
Pun des plus sages puisqu’il mérita d’être appelé le Juste, ne se génaient point pour 
participer, malgré la loi, 4 ces beuveries dont tant de miniatures nous ont laissé de 
scandaleux exemples (fig. 5); ils ne craignaient pas davantage d’accueillir les 


peintres : c'était la même faute sur laquelle on fermait les yeux avec la 
méme indulgence. 


Malgré ce relâchement d’une règle trop sévère, les interdiftions coraniques ont 
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exercé une lourde influence sur l’orientation de la peinture. Les peintres n’ont jamais 
joui, sous les musulmans, des faveurs éclatantes que leur ont réservées d’autres 
civilisations : ils sont condamnés à rester obscurs, à produire des chefs-d’œuvre 
suspects ou ignorés. Si on compare le rôle de la peinture dans la civilisation byzantine 
et la place que l’Islam lui concède par simple tolérance, on se rend compte que ces 
différences n’ont pu rester sans effet : alors que la religion chrétienne la prend sous 
sa protection et la met au service de la foi, l’Islam refuse l’accès de ses mosquées aux 


pe D 


FIG. 4. — SÉANCES DE HARIRI. (Bibl. Nat., ms Schefer, fol. 101.) 


représentations figurées ; par une défense si sévère qu’elle n’a jamais été enfreinte, celle-là, 
il interdit à l’artiste d'illustrer par l’image un article de sa foi. Supposons qu’à la civi- 
lisation byzantine ait manqué le secours d’un art religieux plastique : voilà l’Islam. 

Après le premier paradoxe d’un art contre lequel est dirigée toute la puissance 
de la religion et des mœurs, en voici un second qui concerne ses origines. N’ayant 
point de traditions propres, n’apportant qu’un esprit hostile à l’expression des formes 
vivantes, l'Islam n’est pour rien dans la création de la peinture islamique. Les formes 
d’art que celle-ci a développées, elle les doit à des civilisations étrangères; tout en 
quelque sorte lui est venu du dehors : les modèles, la technique, les règles. Et pour- 
tant l’école de Badgad, vouée en apparence, par ses origines, à ne rien représenter 
du génie musulman, montre une unité d’expression, une continuité d'inspiration 
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où tout l'Islam est mis en cause et se manifeste. Cette absence d’origine nationale 
n’empêche point son originalité; ces traditions qui l’associent à des cultures adverses, 
lui servent à exprimer les ressources particulières de sa culture. Comme la peinture 
byzantine, elle trouve, au croisement de ces influences étrangères, le point où fléchit 
le système des conceptions anciennes et héritées et où s’insinue la nouveauté d’un 
art propre à l’Islam. 

Cela est sensible dès les commencements de la peinture abbasside. Si mal rensei- 
gnés que nous soyons sur ses débuts et sur son histoire, nous pouvons deviner le long 
mouvement d’une technique en formation, où l'influence des autres traditions 
— d’abord évidente — devient plus cachée et cesse d’être discernable, quand elle est 
devenue très profonde. Ainsi, 
sous les Oméyyades, la pein- 
ture musulmane peut être 
d’abord revendiquée presque 
tout entière par la civilisation 
byzantine; elle manifeste avec 
éclat, mais sans liberté, l’action 
que l’art et les modèles de l’an- 
tiquité continueront d’exercer 
sur les œuvres de la peinture 
islamique. À Byzance vaincue, 
elle emprunte les forces victo- 
rieuses de sa culture. Cepen- 
dant elle cherche, d’une ma- 
niére obscure, a suivre les 
exigences d’une religion qui 

FIG. 5. — SEANCES DE HARIRI. (Bibl. Nat., ms daté de 1222, fol. 126.) lui impose un nouvel idéal. 
Dans les mosaiques de la mos- 
quée des Oméyyades, à Damas, dans celles de la Coupole-du-Rocher, à Jérusalem, elle 
obéit aux prescriptions du Coran; les formes des étres vivants sont remplacées par 
un décor où apparaissent la flore hellénistique des paysages syriens et les inventions 
plus abstraites de motifs ornementaux; d’autres influences trahissent de nouvelles 
préoccupations, et les fresques de Qosair’Amra, à côté de Cupidon et de Vénus, 
montrent les anciennes figures d’un tableau sassanide et notamment la tête couronnée 
d’un Chosroés Parviz. 

Ce sont ces nouvelles influences que la peinture abbasside a peu à peu maitrisées, 
ne permettant, aprés quelques siécles, d’en reconnaitre la trace que sous le masque 
d'un art achevé. Trois traditions l’inspirent. Les Nestoriens et les Jacobites, chrétiens 
hérétiques de Syrie, que, pour la même raison, les Musulmans considéraient avec 
sympathie et Byzance avec hostilité, transmettent à l’Islam quelques-unes des tradi- 
tions morales et artistiques qu’ils avaient reçues en héritage et dont ils avaient été 
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eux-mémes les dépositaires infidèles. Ils collaborent avec les musulmans, auxquels 
ils apportent leurs connaissances artistiques et leurs modéles; ils recoivent méme 
deux la commande de certains ouvrages, surtout lorsqu’il s’agit de sujets dont 
l’orthodoxie islamique ne souffre pas le caractère frivole. C’est ainsi qu’ils rendent 
familière à la peinture abbasside la leçon de la Grèce et de Rome, et qu’ils l’associent 
en même temps à tout ce qu’il y a d’un peu aberrant et étranger dans l’Orient chrétien. 

Mais Bagdad, capitale du nouveau califat, fondée par Mansour non loin de 
Ctésiphon, marque la continuité spirituelle du nouvel empire musulman et de 
l’ancien empire sassanide : l’école de Bagdad à son tour est unie à l’art de la Perse 
mazdéenne, dont elle imite les modèles et ressuscite les traditions. Nous la voyons 
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FIG. 6. — SÉANCES DE HARIRI. FIG. 7. — SÉANCES DE HARIRI. 
(Bibl. Nat. ms Schefer, fol. 31.) (Bibl. Nat. ms St Vaast, fol. 122.) 


emprunter des thèmes légendaires, des motifs dont les Sassanides avaient, en des 
œuvres consacrées, expérimenté la valeur artistique (fig. 2); nous la voyons 
fidèle jusque dans les détails aux conventions anciennes, qui inspirèrent les décors 
illustrés de Naqsh-i-Rostam et Taq-i-Bostan. Une commune ambition et presque 
un méme esprit prolongent dans cet art naissant la recherche des formes réalistes et 
le souci d’un art purement décoratif — double tendance dont l’art sassanide laisse 
à l’art musulman le soin de retrouver l’harmonie. 

Cest cette action très profonde que les Manichéens, attachés à leur art de peindre, 
comme à leur religion, sont venus d’abord confirmer. S’inspirant des traditions ira- 
niennes, les seateurs de Mani ont enseigné à l’Islam, les premiers peut-être, une 
technique, celle de la miniature. Puis la persécution les refoule en Asie Centrale et 
jusqu’en Chine, où ils fondent des couvents et exercent leur art; ils ouvrent ainsi la 
voie à des influences plus extrêmes; entre l’art chinois et l’art de Bagdad ils établissent 
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une sorte de contaét à distance, de continuité partielle qui va faciliter les échanges et 
rendre plus efficaces les influences lointaines, à l’époque mongole. Tout le dévelop- 
pement de la peinture musulmane s’en trouvera changé. 

Mais pendant la période abbasside, l’art islamique garde une unité qui, sous 
des expressions différentes, se manifeste par la lente conquête d’un langage propre 
et l'assimilation de plus en plus profonde des formes héritées. Au rx® siècle, les fresques 
de Samarra sont encore tout inspirées de traditions iraniennes très pures et doivent 
à cette influence persistante leur principal caractère. On sait que, vers 840, la ville de 
Samarra succéda pendant quelques années à Bagdad comme résidence abbasside, 
et que les califes réalisèrent là une des créations d’urbanisme les plus étonnantes 
des temps anciens. Les fresques que les fouilles y ont mises au jour, font suite naturel- 
lement aux peintures qui décoraient la ville sassanide de Ctésiphon; il ne s’agit 
point, comme l’ont fait supposer ces affinités, d’un dernier rejet de l’art iranien, mais 
d’un art jeune encore, étroitement fidèle à ses modèles et dont l’apprentissage n’est 
pas terminé. La composition du couple des danseuses montre que la peinture de 
Samarra partage, en effet, avec l’art sassanide le souci d’un groupement rythmique et 
simple, et qu’elle accepte les rigoureuses exigences de la symétrie : cette rigueur 
instituée, les grandes lignes nécessaires de l’ordonnance décorative tracées, elle se 
laisse aller à poursuivre en même temps des ambitions réalistes qu’elle emprunte 
encore à l’art véridique de la Perse, et dont la satisfaction va de plus en plus ’occuper 
dans les siècles postérieurs. 

Après l’important témoignage des fresques de Samarra, commence une période 
obscure pour l’histoire de la peinture abbasside. Quatre siècles presque sans document 
y introduisent une importante lacune que les différentes pièces de céramique qui 
nous sont connues ne comblent qu’en partie. Cet art, que nous n’avons pu au 
vin siècle séparer de l’art byzantin, que nous avons vu au Ix® à peine sorti de ses 
origines, apparaît au xur®, sur les miniatures des manuscrits, déjà loin de sa naissance 
et achevé : il a accompli la jonction délicate, mais heureuse, de traditions distinétes; 
il a cherché à les concilier en une unité harmonieuse; il lui arrive même dese défendre 
de trop imiter l’une d’elles, en empruntant à d’autres des tendances contraires : il 
les unit au moment où il les oppose et, à ce jeu d’oppositions et de contrastes, il 
gagne définitivement sa liberté. 

C’est cette complexité qu’il semble intéressant de suivre sur des exemples con- 
crets, en analysant certaines compositions significatives, attribuées à l’école de 
Bagdad et tirées notamment des manuscrits de la Bibliothèque Nationale, où 
se trouvent tant de chefs-d’œuvre presque inconnus. On peut ainsi se rendre compte que 
la peinture abbasside obéit à plusieurs ambitions contraires. Comme l’art byzantin, 
elle aperçoit la puissance décorative que donnent à l'agencement d’une composition 
des formes intaétes, des volumes où l’œil ne déméle rien qu’une parfaite plénitude, 
un rigoureux ensemble : un beau corps est d’abord un amas ordonné. Mais en même 
temps, à la force décorative d’une masse bien équilibrée, elle ne peut consentir à 
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FIG. 8. — SEANCES DE HARIRI. FIG. 9. — SEANCES DE HARIRI. 
(Bibliothèque Nationale, ms Schefer, fol. 13.) (Bibliothèque Nationale, ms Schefer, fol. 35.) 


FIG. 10. — DIOSCORIDE, daté de 1222. FIG. II, — DIOSCORIDE, daté de 1222. 
(Coll. Mrs. J. D. Rockefeller.) (Freer Gallery of Art, Washington.) 


FIG. 12. — DIOSCORIDE, daté de 1222. FIG. 13. — TRAITE DE GALIEN, fol. 2 b. 


(Coll. Dr. Sarre, Berlin.) (Bibl. de l’État, Vienne.) 
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sacrifier l’intérêt linéaire; un trait merveilleusement subtil, un contour qui suggère 
des mouvements expressifs ou doucement infléchis, l’occupent passionnément; la vie 
des détails et l’unité d’une forme sans hasards se disputent en elle la préférence qu’elle 
n’accorde à l’une ou à l’autre qu’à regret; et de cette composition naît parfois une 
admirable harmonie. 

C’est à cette ambition parfaitement satisfaite que se reconnaissent de nombreuses 
œuvres de cette époque. Dans une composition (fig. 3) empruntée à un exemplaire 
du Traité de Pharmacologie de Dioscoride, daté de 1222 —un des manuscrits dont l’illus- 
tration représente avec le plus de pureté et le plus d’éclat la peinture islamique de 
haute époque, et qui porte la signature du peintre Abdallah bin al-Fazl — les trois 
personnages ont été constitués d’un seul jet, par une rapide précision qui ne prétend 
à s’exercer que sur un tout; rien dans le détail de leur forme qui puisse en interrompre 
le mouvement, rien où le regard puisse se perdre ou s’arrêter. Mais suivons la ligne 
qui cerne le corps : tout ce que le souci de l’ensemble a fait disparaître, le trait, par 
sa sensibilité, son pouvoir d’expression, le prend en quelque sorte à sa charge et en 
suggère l’image; l’attitude est parfaitement exprimée par un mouvement elliptique. 

Parfois il arrive que le miniaturiste concède davantage aux traditions ornemen- 
tales de l’ancien Orient, à une sorte de lointaine allusion au hiératisme byzantin et 
sassanide; il ne craint pas les proportions heurtées, les formes dures; l’arrangement 
des lignes et leur beauté propre le laissent plus indifférent que leur sens conventionnel. 
Ailleurs, au contraire, toutes les ressources de l’art ont été mises au service des lignes 
et du dessin; l’artiste transforme, sans violence, par le simple choix de son sujet, la 
lourde épaisseur des choses en une suite ordonnée de mouvements et de nombres; 
l’ordre immatériel de l’art et de la figure reconnaissable des objets se compose en 
un accord heureux, parfaitement naturel, presque naif. Dans une des compositions 
les plus habiles du célébre manuscrit des Séances de Hariri, de la Bibliothéque Natio- 
nale (Arabe 5847) — peint par Yahyia bin Mahmoud, de Wasît, en 1237, et provenant 
de la collection Schefer — (fig. 4), chacune des courbes que fait naitre le cou 
complaisant d’un chameau est confirmée par une autre qui la répéte et, en méme 
temps, en change légèrement l’inflexion. Toute la partie supérieure est ainsi un 
va-et-vient de lignes qui ondulent, qui tournent insensiblement et avec grace autour 
d’un axe invisible. Les pattes gréles qui s’entrecroisent arrêtent brusquement ce 
mouvement et en font valoir l’intérêt. 

Les miniaturistes abbassides, d’ailleurs, ne se sont jamais mieux servi de leur 
art que lorsqu'ils ont essayé de représenter les formes animales : les moins habiles, 
les moins observateurs s’échappent de leur médiocrité lorsqu'ils tracent les lignes 
caricaturales de leur bête favorite, dont les musulmans ont créé le type, comme les 
artistes assyriens ont créé le type du lion. Il est donc naturel que les réussites les plus 
étonnantes de la peinture islamique soient aussi les chef-d'œuvre de l’art animalier, 
incomparables de grâce et d’esprit. Dans le plaisant tableau de deux amis (fig. 7) 
— la composition est tirée d’un exemplaire des Séances de Hariri (Arabe 3029), de la 
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Bibliothéque Nationale, qui appartenait au couvent de Saint-Vaast — le peintre a su 
donner de la nature une représentation dont le réalisme s’égaie d’une pointe de cocas- 
serie, et il a utilisé, pour définir ces formes si vivantes, un trait qui a cette précision 
sensible, cette fermeté attentive capable de tirer à la surface des choses leur relief 
profond et leur volume. 

Ce souci d’un réalisme incisif et, d’ailleurs, nous allons le voir, limité par d’autres 
tendances, entraîne dans l’expression des formes des caractères qui s’opposent à l’unité 
ornementale. Il n’est satisfait que par une grande liberté de groupement, une grande 
variété d’attitudes. Il est contraire au hiératisme byzantin. Les formes valent ainsi 
par elles-mêmes et par une sorte d’intensité plastique que les recherches décoratives, 
à elles seules, ne pouvaient leur conférer. C’est là un des aspe@s les plus particuliers 
de la peinture abbasside. Art jeune et vigoureux, elle ne se dispense point, comme 
il arrivera plus tard, du contact de la nature; l’observation patiente lui apprend 
d’autres valeurs que celle du rythme abstrait, lui impose d’autres règles que celle de 
la frontalité; l’anecdote superflue, le détail bavard retrouvent leur sens dans ces 
compositions où les figures échappent assez souvent à une expression idéale ou à une 
dignité immobile et uniforme. Les personnages n’immolent point leur individualité 
à l’ensemble, comme les martyrs de S. Apollinare Nuovo, sacrifiés à l’ordonnance 
rigoureuse de leurs processions décoratives. Il arrive que chacun se définisse par 
une attitude et presque chaque visage par un sentiment, laissant apparaître la satis- 
faction, la méfiance, l'astuce, la malignité ou la peur, sur des figures qui, depuis les 
antiques conventions orientales, semblaient habitées pour toujours par l’indiffé- 
rence (fig. 6). 

Cette tendance de l’art abbasside, si peu affirmée qu’elle soit restée, est d’autant 
plus significative qu’elle ne tardera point d’être contrariée et mise en échec. À mesure 
que la peinture musulmane se développe, elle s’en tient de plus en plus à une beauté 
formelle sans contenu; elle aime à donner aux visages une impassibilité qui, peu à 
peu, se change en impersonnalité; elle se préoccupe, enfin, médiocrement des trans- 
formations que des sentiments humains apportent à un visage d’homme. C’est mer- 
veille de voir avec quel sang-froid les personnages créés par les miniaturistes assistent 
aux pires événements. Ils reçoivent les blessures les plus graves sans quitter leur 
indifférence et, même dans l’extase, ils restent impassibles. S'ils veulent montrer les 
sentiments qui les agitent, ils ont recours à des moyens conventionnels. Chosroés, par 
exemple, en présence de la belle Shirin, ne manque jamais de manifester son étonne- 
ment en mettant un doigt sur ses lèvres; tel autre se mord la main : il témoigne 
ainsi de son désespoir, mais son visage n’en fait rien paraître. 

La peinture musulmane n’a donc pas voulu rompre en faveur de l’homme le 
système de valeurs décoratives qu’elle fait naître de chaque objet. L'école abbasside, 
moins exclusive, nous l’avons vu, plus capable de liberté et d’invention réaliste, montre 
cependant des préoccupations analogues; elle se sert, elle aussi, de tous les prétextes 
pour conquérir sur les formes vivantes qu’elle respecte l'intérêt ornemental. Comme 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 2 


10 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


on peut le voir sur presque toutes les miniatures de cette époque, les rinceaux enva- 
hissent les costumes, étincelants d’or et de couleurs brillantes, l’arabesque les couvre 
de ses fantaisies linéaires; les motifs les plus stylisés s’impriment sur les corps qu'ils 
habillent, en quelque sorte, et les transforment en une surface ordinaire, sans profon- 
deur, qu’ils ont pour but de décorer. On peut faire les mêmes observations sur la 
manière dont sont traités les plis sur les étoffes (fig. 1 et 16). La stylisation plus ou 


FIG. 14-15. — SÉANCES DE HARIRI. (Bibl, Nat., ms Schefer, fol. 58 et 50.) 


moins avancée de la plicature donne la mesure du réalisme dont le miniaturiste est 
capable. Et plus on s’éloigne des périodes anciennes, plus la stylisation lui fait oublier 
l’origine et le sens de ces lignes sinueuses courant sur les draperies; peu à peu, les 
plis sont traités en broderie, multipliés sans le moindre souci de vraisemblance, et 
ils couvrent les vêtements de dessins minutieux, qui ne rappellent presque plus les 
anciens usages et l’ondulation des étoffes classiques. 

La peinture abbasside hésite donc entre un réalisme trop ambitieux et trop 
exigeant et une conception décorative trop accomplie. Sans sacrifier la vie des formes, 
elle dresse pourtant tout autour d’elles un réseau de valeurs ornementales dont l’impor- 
tance devient de plus en plus grande; elle les investit de motifs, presque abstraits, 
qu’une admirable invention renouvelle sans cesse. En présence de la nature, même 
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hésitation, méme conciliation harmonieuse, et enfin, méme concession aux traditions 
décoratives du génie oriental. Certaine miniature du manuscrit Schefer montre un 
art précis et réaliste qui sait reproduire les choses sans leur faire perdre leur aspect 
concret; le paysage a la méme fraicheur, la méme fermeté aisée que certaines scénes 
du xvime siècle. Mais dans telle autre composition (fig. 8), la stylisation impose 
une certaine interprétation de la nature où la convention variée des motifs répond a 
Pintuition ornementale de l’ensemble. Dans le Hariri de la Bibliothéque Nationale, 


FIG. 16, — SEANCES DE HARIRI. (Bibl. Nat., ms Saint-Vaast, fol. 85.) 


daté 1222 (fig. 5), une sorte de végétation fantastique, produite par l’imagination, 
nie toute référence précise et fidèle à un modèle extérieur. Ainsi sous les injon¢tions 
plus ou moins vives de leur instinct et de leur tradition, les peintres musulmans cessent 
de tirer de la nature le plaisir de la représenter exactement. Les arbres subissent les 
métamorphoses les plus imprévues; l’eau imite d’anciennes conventions et répète 
le mouvement et la stylisation des plis sur les étoffes (fig. 17). Ou bien, 
elle se fige en toute espèce de motifs qu’engendre la féerie du dessin livré à lui- 
même. Ce qui est d’ailleurs très remarquable, c’est la diversité des formes auxquelles 
le miniaturiste plie la végétation qu’il représente (fig. 9), alors que la stylisation 
ordinaire est essentiellement la conquête acquise et définitive d’un certain tour, 
d’une certaine expression, ici subsistent les libres recherches d’une fantaisie très 
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précieuse, Même soumise à des disciplines conventionnelles, la nature garde l’aspect 
changeant et multiple que lui prête une imagination qui sait ne point se répéter. 

Les artistes de l’école de Bagdad montrent les mêmes qualités dans le soin qu’ils 
mettent à composer les ensembles. Un sens artistique étonnant, un goût très sûr leur 
permettent de ne pas craindre les procédés les plus simples, et de tirer des poncifs 
des effets subtils. Ils empruntent, par exemple, à une très ancienne conception orien- 
tale un mode de groupement qu’une miniature du Dioscoride de 1222 utilise presque 
sans modification (fig. 10). Un arbre, qui sert d’axe à la scène et qui joue le rôle 
du homa, ou arbre sacré, sépare les deux personnages, plus ou moins affrontés. Chacun 
des éléments de la composition, le guerrier à gauche, l’arbre, le médecin, divise 
l’ensemble en parties presque égales. Au contraire, regardons une autre miniature 
du même manuscrit (fig. 11), les éléments sont les mêmes : au centre, un axe qui 
est formé par un socle élevé; de chaque côté, un espace égal; mais la symétrie se fait 
plus subtile, plus invisible : le médecin, à droite, adossé contre un coussin, avec, 
devant lui, un livre ouvert, fait partie d’un arrangement qui se répète à gauche selon 
un rythme différent; l’assistant répond au médecin, comme le meuble correspond 
au coussin et le mortier au livre; seules les proportions changées rendent cette unifor- 
mité moins sensible. Enfin voici la même composition où la symétrie cesse d’imposer 
son ordonnance (fig. 12) : les deux personnages, séparés par le livre, occupent 
dans l’espace une place qui n’est point ramenée à des mesures communes. Erasis- 
tratos, mollement étendu, son serviteur debout, ne sont pas liés l’un à l’autre par 
une symétrie grossière; l’harmonie qui règle l’attitude du second sur celle du premier 
ne s'exprime plus en nombres simples, mais en relations que l’œil éprouve sans les 
décomposer d’abord. 

Bien d’autres recherches seraient à signaler si l’on voulait montrer la liberté 
d'invention dont font preuve les peintres abbassides, soit qu’ils composent hardiment, 
sans craindre les difficultés techniques sur les axes les plus complexes, soit que les 
exigences décoratives leur imposent une symétrie dont ils acceptent les rigoureuses 
conséquences. On en voit les premiers mouvements dans une scène du Traité de Galien, 
de la Bibliothèque de l’État à Vienne (fig. 13), où nous est contée l’histoire d’un 
jeune garçon mordu par un serpent et guéri par des baies de laurier : l’arrangement 
de la végétation et des autres motifs annonce le triomphe prochain des sujets orne- 
mentaux. Les arbres, par leur disposition rythmique, les fleurs, le serpent, les oiseaux 
sont appelés par l’arabesque; toute la composition est près de se réduire à un décor 
où, à la limite, il n’y aurait plus que des lignes et des mouvements. 

Mais il faut attendre l’art de l’époque mongole pour que la symétrie épuise ses 
effets. La peinture abbasside est trop soucieuse d’harmonie, de mesure, pour accepter 
les excès d’une esthétique abstraite. Ce qu’elle ne se lasse pas d’essayer, c’est de 
fondre les images qui sont celles de la vie et les grâces qui sont les grâces de la nature 
en un art fortement construit, qu’on peut appeler décoratif par quelque côté. De 
cette tentative, il n’y a pas beaucoup d’exemples plus caractéristiques qu’une très 
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belle composition du manuscrit Schefer (fig. 14 et 15). Nous y voyons l’œuvre 
d’un artiste que n’effraient pas les grands sujets et qui, avec de faibles moyens, ne 
cesse d’inventer et d’imaginer. Sans doute, la composition reste rigide : elle ne s’affran- 
chit pas des strictes conventions de Part oriental; mais Yahyia bin Mahmoud sait les 
tourner sans les rompre; dans les limites étroites où il doit se tenir, il suit une fantaisie 
savante qui lui inspire maints charmants détails. Il oppose ainsi, à droite, à la rangée 
supérieure des femmes qui nous font plus ou moins face, une suite de dos merveilleu- 
sement attentifs qui lui répond en bas. C’est également par une habile entente de 
l'effet qu’aprés avoir enfermé dans une masse compacte la foule des speCateurs, il 
en détache les silhouettes claires des cavaliers. Il sait — ce que les Byzantins ignorent 
parfois — qu’un procédé n’est efficace que s’il est complété par un autre qui le 
contredit. Maintes difficultés vaincues, maintes petites trouvailles presque impercep- 
tibles, mais transparaissant dans l’ensemble, montrent une originalité, une force de 
naturel, une intensité d’expression qui font songer à l’époque de Duccio. 

Ce sont la mérites propres à l’art abbasside, innovations qu’il tire de lui-même, 
plus encore que des traditions auxquelles il doit son origine. D’un réalisme plus 
harmonieux que l’art sassanide, moins âpre que l’art byzantin, il n’a pas toujours 
élégante facilité de l’art persan qui lui fera suite : il n’en a pas la miévrerie; à demi 
converti aux exigences d’une conception décorative, il l’allège de ses contraintes les 
plus rudes; à demi fidèle à l’imitation de la nature, il la dispense de ses hasards 
insignifiants, des détails qui l’encombrent. Et c’est néanmoins un art très vivant, assez 
complexe et assez original qu’il a acclimaté dans l’histoire. La peinture abbasside 
ainsi, création étrangère, représente l’Islam avec fidélité et avec harmonie, à une 
époque heureuse de son développement. En apparence elle s’est formée en dehors 
de la civilisation musulmane et contre elle : on pourrait même dire que tout ce que 
la peinture doit à celle-ci, c’est une conception esthétique hostile à la peinture. Et 
pourtant, la culture islamique a fini par imposer une unité réelle à cet ensemble 
d’influences apportées par l’histoire et le mouvement des races. Elle les a adaptées 
aux nécessités d’une foi nouvelle, aux besoins d’une existence que la religion elle- 
même renouvelait. Elle a su faire triompher, dans une technique dont les origines 
lui étaient étrangères et tA: qu’elle regardait avec 

méfiance, ses ressour- ces spirituelles et sa 
vue propre de l’uni- vers. Dans cet art 
hérité de Ctésiphon, de Rome et de By- 


; À 
zance, rien enfin n’apparaît plus 
que les puissants commandements 


du génie de l'Islam. 


EUSTACHE DE LOREY. 


Fig. 17. — SÉANCES DE HARIRI, xiI° siècle. 
(Musée Asiatique, Léningrad.) 
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LA COLLECTION DU MARQUIS DE LIVOIS 


LES ÉCOLES ÉTRANGÈRES 


[= amateurs qui ont visité le Musée d’Angers connaissent bien le nom du 

marquis de Livois. S’ils ont pu consulter un catalogue depuis longtemps épuisé, 
ils ont remarqué que les œuvres les plus intéressantes exposées au Logis Barrault 
proviennent presque toutes de la galerie formée par ce personnage. Une étude de 
cette collection constitue donc, tout d’abord, un préambule indispensable à l’histoire 
d’un important musée de province. Surtout l’examen des œuvres rassemblées dans 
ce cabinet provincial, à une époque où les variations de la mode ont été accentuées 
et rapides, peut apporter une utile contribution à l’histoire du goût à la fin 
du xvrrre siècle. 

De Pierre-Louis Éveillard, marquis de Livois, on ne sait que fort peu de choses. 
La famille Éveillard avait en Anjou et en Bretagne une situation solide et de belles 
alliances, mais sur lui-même les documents sont rares : ses actes de baptême et de 
sépulture ', deux missives et quelques notes informes de sa main, une vingtaine de 
lettres à lui adressées, d'innombrables documents relatifs à sa succession, qui fut 
longue à régler, voilà tout ce que nous avons pu trouver, outre le catalogue de sa 
collection, qui demeure l'essentiel. 

On ignore donc comment il occupa son existence, s’il fut marié et de qui il tenait 
son marquisat. Soit qu’il ait trouvé dans sa figure trop peu d’expression pour plaire 
à la postérité, soit qu'aucun peintre n’ait su lui donner un aspect suffisamment flatteur, 
il n’avait pas fait faire ou n’avait pas gardé son portrait’. Au moins pouvons-nous 
dire qu’il fut un amateur très zélé. Nous savons qu’il pratiquait lui-même la peinture 
et le pastel; par malheur, ou plus probablement par bonheur, aucune de ses œuvres 
n’est parvenue jusqu’à nous. Il avait ou croyait avoir assez de connaissances tech- 
niques pour donner lui-même à sa colleétion des soins un peu délicats. Ami des 
_ artistes, il eut avec Louis et François Watteau, le miniaturiste et pastelliste Michel 


1. Né le 6 septembre 1736, M. de Livois mourut le 2 décembre 1790. 
2. En tout cas, il n’en est pas mentionné dans les pièces relatives à sa succession. 
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Rabillon et un certain Regnaud, qui semble avoir été peintre en même temps que 
marchand *, des relations suivies. Le peintre angevin Sentout vante sa bienveillance 
et l’agrément de son accueil : 

Plus les arts et les sciences se perfectionnent, plus l’on voit les amateurs acquérir des connais- 
sances et s’empresser à posséder le beau et le sublime. La manière distinguée avec laquelle ils accueillent 
les talents leur procure, en échange, les lumières dont ils se servent avec le plus grand succès dans le 
choix qu’ils font de belles choses. Telle fut la conduite que tint feu M. de Livois qui, d’ailleurs, né 
avec un goût décidé pour la peinture, en faisait ses délices; il fut l’ami des artistes de son siècle et le 
protecteur des talens. Dans différens voyages qu’il fit à Paris, en Flandres et en Hollande, accompagné 
de ces hommes dont la célébrité était connue et aidée de leurs lumières, il sut recueillir une collection 
nombreuse de tableaux les plus précieux 2... 

Ce qui nous dépeint le mieux le caractère de M. de Livois, ce sont les deux lettres 
de sa main conservées à la Bibliothèque municipale d'Angers. De l’une à l’autre, 
le ton devient tout différent. La première, adressée à son ami Lenoir ?, porte la date 
du 14 mars 1777‘. Elle est d’un homme dans le plein épanouissement d’une 
existence facile. Il se montre affable, spirituel, joyeux vivant. « Le plaisir, assure- 
t-il, a toujours été mon meilleur médecin. » Le plaisir, c’est d’abord de cultiver 
la peinture, « notre belle maîtresse »; de copier des tableaux, sinon d’en composer; 
de contempler de belles collections, enfin de constituer une galerie dans son char- 
mant hôtel de la rue Saint-Michel, à Angers 5. C’est aussi, devons-nous ajouter, 
la galanterie : les charmes d’une jolie femme, grande dame ou servante, ne le 
laissaient pas indifférent. 

Cette vie de plaisir, Livois semble l’avoir menée jusqu’à la Révolution. Alors 
la fête est finie : sa santé est ébranlée, les événements l’inquiètent, les calamités sont 
nombreuses et « dans un tems où la bonne foi est si rare », c’est une entreprise bien 
ardue que de faire voyager sans dommage un tableau d’Angers à Paris. On a peine 
à reconnaître le fringant homme du monde qui, quinze ans plus tôt, écrivait à Lenoir, 
dans l’auteur de la lettre timide, hésitante, un peu honteuse de ses marchandages, 
qu’il rédigea à l'intention de Regnaud, le 29 juillet 1790. « Mes facultés, écrit-il, sont 
absolument éteintes sur la curiosité que vous ne vairet plus renaistre comme autre- 
fois. » Il est si peu assuré de l’avenir, qu’il ne veut pas se risquer à acheter un tableau, 


1. Nous avions pensé que ce Regnaud pourrait bien être Jean-Baptiste, le futur baron Regnault. 
Livois possédait en effet cing tableaux de celui-ci. Mais l'adresse du correspondant de Livois, de 1783 
à 1790, est : « Monsieur Regnaud, peintre, cour du Commerce en entrant par la rue des Cordeliers, 
le 1er étage, à gauche », et ]’almanach royal nous apprend que l’académicien résidait, à cette époque, 
rue des Fossés-Saint-Germain-l’Auxerrois. 

2. Préface au catalogue de la collection du marquis de Livois. 

3. Jean-Jacques Lenoir, écuyer, contrôleur général à la suite de la Maison du Roi, habitait 
Baugé. Bel esprit, rimailleur assez piètre, il peignait et avait rassemblé une collection de tableaux que, 
plus tard, il vendit à Livois. | cs 

4. Publiée par M. Dufour, Province d’Anjou, mai-juin 1931, Une Lettre du Marquis de Livois. 

5. Cet hôtel, qui donne aujourd’hui sur la rue Émile-Bordier et qui a été complètement 
défiguré, avait été construit par l'architecte Bardoul de la Bigottière, à qui l’on doit des œuvres 
intéressantes, et notamment le joli château de Pignerolles, à Saint-Barthélemy d’Anjou. 
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mais propose un échange. Encore il se ravise et, la lettre terminée, il ne l’expédie pas '. 

Il touche, à ce moment, au terme de son existence et, quatre mois plus tard, 
le 2 décembre 1790, il meurt dans son hôtel. Les circonstances sont telles qu'il n’a 
pas même jugé bon de faire un testament. Malheureusement pour ses héritiers, 
qui attendirent longtemps le règlement de sa succession. Heureusement pour nous, 
qui devons à ce fait de pouvoir encore admirer à Angers une partie de sa collection. 

M. de Livois ne laissait ni veuve ni enfant légitime. Par contre, il avait recueilli 


Phot. Evers. 
FIG. 1. — SAVOYARD ET SAVOYARDE. (Gravures de Daullé, d’après les tableaux de Dumont le Romain.) 


dans sa maison une certaine Agathe Bouteiller et il existait une petite Agathe-Louise, 
alors âgée de trois ans, qui, bien qu’elle eût été baptisée comme née de père et mère 
inconnus, était de toute évidence la fille de cette femme et du marquis. L’ Assemblée 
Constituante n’ayant encore voté aucune mesure modifiant le régime des héritages, 
les enfants naturels n’avaient droit à rien. Les biens meubles ou immeubles furent 
donc sur-le-champ répartis entre les cousins du de cujus, hormis toutefois la collection. 


1. Cette lettre, diverses autres adressées à Livois par Louis et François Watteau, Rabillon 


et Regnaud, ainsi que quelques menus papiers, sont conservés à la Bibliothèque municipale d’Angers 
(ms. 1884). 
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Il apparaissait en effet préférable d’attendre, pour disperser celle-ci aux enchères, 
que revinssent des temps meilleurs. On se contenta, pour le moment, de charger 
le sieur Pierre Sentout, peintre à Angers, 1153, rue Baudriére}, d’en faire l’estimation, 
qui monta à 57.112 livres, et de dresser le catalogue ?. 

1791, 1792, 1793, les années s’écoulent, de moins en moins favorables à la vente 
des œuvres d’art. La moitié des héritiers ont disparu, les uns morts, les autres émigrés, 
les derniers colons à Saint-Domingue. Au cours de la liquidation qui suit l’écrasement 
des armées vendéennes, les administrateurs du district d’Angers décident de confisquer 


FIG 2. — FRAGONARD. SA FILLE ROSALIE. FIG. 3. — FRAGONARD. SON FILS ALEXANDRE-EVARISTE. 
(A MM. Wildenstein and C°, à New-York.) (Londres, Collection Wallace.) 


la part de ceux-ci et d’acheter le reste à l’amiable pour constituer un musée. Mais 
survient la loi du 12 brumaire an II, qui appelle les enfants nés hors mariage a la 
succession de leurs parents, ouverte depuis le 14 juillet 1789. Le tuteur de la jeune 


1. Sentout ne nous est guére connu, d’autre part, que par son portrait par lui-méme, toile assez 
médiocre qui est conservée au Musée d’Angers. ; 

2. Nos observations au cours de la présente étude montreront assez que ce catalogue fourmille 
d’erreurs. Il est possible, d’ailleurs, qu’il ne soit pas en entier Poeuvre de Sentout. Nous avons en effet 
retrouvé un fragment de description écrit de la main méme de Livois et qui est reproduit exactement 
dans le livret. Il semble donc bien que le marquis avait entrepris en personne l’inventaire de sa galerie. 
Du catalogue sorti en 1791 des presses de C.-P. Mame, à Angers, nous connaissons trois exemplaires 
conservés aux Archives Nationales (F17A 1270 B), à la Bibliothèque municipale d’Angers et chez 
un bibliophile angevin. 
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Agathe-Louise ne manque pas de revendiquer la part de celle-ci et les administrateurs 
du district doivent entreprendre de nouvelles négociations avec lui. Ils n’aboutissent 
pas assez vite pour que la loi du 17 thermidor an IV, en rapportant l'effet rétroaéuif 
prévu par celle du 12 brumaire an II, ne remette encore tout en discussion. Quatre ans 
encore, l'affaire traîne. En frimaire an VI (décembre 1797), on fait venir de Paris 
le peintre Charles Leclerc 1, qui réduisit de près de moitié l’estimation de Sentout 
et fixa la valeur de la colleétion à 30.612 francs. Mais c’est seulement le 5 ther- 
midor an VII (23 juillet 1799) que tout est réglé. Un homme de loi, assisté d’un 
expert, le citoyen Marchand, professeur de dessin à l’École Centrale d'Angers, 
procède à une nouvelle estimation et à la division de la collection en deux lots. 
Quelques-uns seulement des prix proposés par Leclerc furent légèrement rehaussés; 
de telle sorte que le total est évalué à 31.552 francs et un tirage au sort a lieu sur- 
le-champ. ; 

Le hasard avait voulu que l’ensemble des parts des « héritiers républicoles » 
fût rigoureusement égal à celui des émigrés ou réputés tels. Le lot qui fut remis aux 
premiers se composait de cent soixante-neuf numéros, dont trente et un avec pendants, 
soit deux cents tableaux. Fut-il vendu en commun ou partagé au prorata des droits 
de chacun? La trace du plus grand nombre de ces tableaux est actuellement perdue. 
Une quarantaine d’entre eux ? seulement ont reparu en 1811, lors de la vente Gamba. 
Le catalogue de celle-ci l’indique en termes exprès, la plus grande partie des œuvres 
qui furent alors dispersées provenait de la galerie Livois, et il est très probable que 
l’une des parts dut être vendue en bloc à ce collectionneur. 

Le second lot, représentant les parts des héritiers absents ou émigrés et compre- 
nant cent soixante-douze numéros, dont vingt-cinq avec pendants, fut tenu pour 
acquis, au moins provisoirement, à la République. On le disposa au Logis Barrault 
que l’on aménageait en musée et qui, en 1801, fut ouvert au public. 

Pendant quelques années, les amateurs angevins purent profiter de cette moitié 
de la galerie Livois. Mais bientôt les tribulations commencèrent. Une des héritières, 
la comtesse d’Autichamp, avait pu faire valoir qu’au temps de l’émigration, elle 
n'avait pas suivi son mari. Après de longues démarches, celui-ci finit pas obtenir, 
en août 1807, que lui fussent remis « ceux de ses tableaux déposés dans le Musée 
d'Angers qui ne seraient pas jugés dignes d’y être conservés pour l’étude des arts, 
tels par exemple que des portraits de famille ». 

Une commission composée de MM. Douvry, commandant du génie ; de Rougerie, 
inspecteur des Poids et Mesures, et Amys du Ponceau, propriétaire, avait été chargée 
de déterminer les tableaux qu’on pouvait distraire du Musée. Ces personnages, choisis 
en qualité d'amateurs particulièrement éclairés, semblent s’étre tirés assez bien 
d’une tâche difficile. Ils voulaient donner satisfaction à M. d’Autichamp; ils réussirent 


1. Nous n’avons pu trouver aucun détail sur la vie ou l’œuvre de ce peintre. 
2. Nous en avons relevé trente-sept, mais de nombreuses attributions ont été modifiées d’un 
catalogue à l’autre et il n’est pas impossible qu’il faille établir quelques identifications supplémentaires. 


nn 
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Phot. Evers. 


FIG. 4. —- LUGA GIORDANO. L'ÉGLISE (esquisse d’un plafond). (Musée d’Angers.) 


à trouver tout d’abord des tableaux de famille qui n’existaient pas, puis « un assez 
bon nombre bien peu dignes de faire partie d’un établissement de ce genre et dont 
l'enlèvement ne pourra être regardé que comme un avantage pour ce Musée ». 
En dépit de cette affirmation singulière, ils cherchaient sincèrement à sauvegarder 
les intérêts du Musée. En attribuant à M. d’Autichamp le montant très exact de 
sa part, soit le tiers des peintures conservées depuis le partage de 1799, ils lui déli- 
vrèrent cinquante tableaux, dont l’intérêt nous semble très inférieur à celui de chacun 
des deux tiers qui demeurèrent au Logis Barrault. 

Des œuvres remises à M. d’Autichamp, les plus intéressantes, ou du moins celles 
dont l’estimation était la plus élevée, étaient : une Marine au soleil couchant, de Joseph 
Vernet, comptée pour 1.200 francs; un J.-B. Weenix : Départ de l'auberge dans un Port 
(900 francs); une Halte devant un cabaret, de P.-H. Wouvermann, acheté 2.500 livres 


par Beaujon à la vente Blondel de Gagny +; enfin un Combat de cavalerie, par Antoine- 


1. Ce tableau, estimé 1.200 livres par Sentout, avait été qualifié par Leclerc de « bonne copie 
d’après P.-H. Wouverman » et sa valeur fut réduite à 600 livres. 
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Francois Van der Meulen (500 francs). Le reste ne comprenait guère que des copies, 
généralement de l’école hollandaise, ou des pièces jugées d’un intérêt secondaire. 
Parmi celles-ci, notons toutefois le Savoyard et la Savoyarde, que Dumont le Romain 
avait exposés au Salon de 1748; trois pastels, deux Paysages et une Scène dans un Salon 
et un Concert, à l'huile, par Francois Watteau; deux esquisses de Lagrenée : Hercule 


Pbot. Evers. 


FIG. 5. — ROTTENHAMMER ET BRUEGHEL DE VELOURS. LE FESTIN DES DIEUX. (Musée d'Angers.) 


et Omphale, Bacchus porté aux Corybantes par Mercure’; une Femme recevant l Aumône, 
scène larmoyante exposée par Pierre-Alexandre Wille au Salon de 1777; une copie 
au pastel par (ou d’après) Chardin du Benedicite ; une petite Sultane de J.-B. Leprince; 
un Salomon et la Reine de Saba, de Nicolas Wleughels. Ajoutons encore quelques ceuvres 
données sous le nom de grands artistes, encore que la faiblesse des estimations rende 
les attributions douteuses : Education d’ Achille, grisaille par Boucher; deux portraits, 
homme et femme, par l’un des Nattier; un Enlèvement d’ Europe, esquisse d’un Coypel 


1. Le catalogue Sentout attribue a « M. Lagrenée », sans prénom, quatre « esquisses terminées 
peintes à l’huile sur carton »; les deux autres représentant Diane et Endymion et Galathée. Or, au Salon 
de 1781, figurait un Hercule et Omphale, par Lagrenée l’ancien, et à celui de 1783, un Bacchus apporté 


par Mercure aux Corybantes, par Lagrenée le jeune. Ne s’agirait-il pas, plutôt que d’esquisses, de copies 
d’éléves ? 
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mal précisé *. En somme, l’on se garda de rien distraire des écoles d'Italie, et l’école 
hollandaise, plus encore que la française, fit les frais de l’opération. Évidemment, 
avec certains des tableaux que nous citons, le Musée d'Angers a fait des pertes regret- 
tables. Mais il faut reconnaitre, autant qu’il est permis de parler d’ceuvres inconnues, 


Phot. Evers. 


FIG. 6, — WILHEM MIERIS. L'ENLÈVEMENT DES SABINES. (Musée d’Angers.) 


que le choix des commissaires etit pu étre plus malheureux et que les plus belles piéces 
nous sont restées. 

La collection avait été, en 1807, gravement amputée. On put craindre, dans la 
suite, à plusieurs reprises, que ce désastre ne fût renouvelé. Heureusement, quand 
en 1831 — quarante ans après l’ouverture de la succession ! — les héritiers de Louis 
de Greffin réclamérent leur part, en faisant remarquer que colons a Saint-Domingue, 
ils n’avaient jamais pu émigrer, on eut, cette fois, la sagesse de leur offrir un dédom- 
magement en argent. Ils voulurent bien se contenter de percevoir les sommes qui leur 


1. La colle“tion Livois comptait cinq tableaux, attribués par Sentout à « Noël et Nicolas Coypel ». 
Or trois d’entre eux étaient des esquisses du Plafond de I’ Enéide, donc d’ Antoine. 
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revenaient selon l’estimation de 1799. Mais en raison de la dispersion des branches 
et des formalités nécessitées par l’existence d’héritiers mineurs, il fallut attendre 1842 
pour que la succession du marquis de Livois fût définitivement réglée. La ville 
d'Angers eut enfin la jouissance paisible de la colleétion, mais d’une collection singu- 
lièrement diminuée. La restitution de 1799 l’avait réduite de moitié, celle de 1807 
d’un sixième. C’est donc exactement le tiers de la galerie qui est resté au Logis 
Barrault. 

Dispersés au hasard des ventes ou des partages, la plupart des autres tableaux sont 
aujourd’hui disparus. Tout au plus pouvons-nous en signaler quelques-uns : ? Amour 
piqué, de Louis de Boullongne le Jeune !, et la Jeune Curieuse, de Bounieu, sont entrés, 
en 1884, au Musée d’Angers, grace au legs Goury. Une belle Pastorale de Boucher?, 
datée de 1761, appartient à la colleétion Wallace. Trois autres pièces, surtout, méritent 
d’être signalées : la réplique qui avait appartenu à M. de la Live du fameux Repas 
de jambon, de Lancret *; le délicieux Pierrot de Fragonard, lui aussi conservé dans 
la collection Wallace, et son charmant pendant, encore inédit, la Jeune Fille au collier 
de perles *. Signalons enfin qu’un pastel de Boucher : Demoiselle tenant un chardonneret, 
pourrait peut-être être identifié avec celui de la vente Doucet; que nous avons pu voir 
dans un appartement parisien, un pastel attribué à Chardin : Portrait de l’ Artiste en bonnet 
de nuit et portant lunettes, qui pourrait, ayant été acheté à Angers, provenir de la collection 
Livois; enfin que le Musée Carnavalet possède un Incendie de la foire Saint-Germain, 
de Demachy, peut-être celui acheté 300 livres à l’artiste par notre collectionneur. 

Avec un tiers seulement des œuvres réunies dans la galerie de la rue Saint-Michel, 
il a été possible de constituer un fond extrêmement intéressant pour le Musée d’ Angers. 
Qu'elle était donc, au temps de sa splendeur, la collection Livois ? Le catalogue publié 
par Sentout, si nous nous résignons à ne pas vouloir prouver trop , pourra nous le dire. 


1. Sans donner aucune raison, Jouin attribuait ce tableau à Bon Boullongne. Nous ne croyons 
pas utile de modifier l’attribution de Sentout, d’autant qu’à l'Exposition angevine de 1839, Goury 
l’avait conservée. 

2. N° 431 du catalogue. 

3. Exposé en 1925, à l'Exposition du Paysage français de Corot à Poussin, ce tableau est depuis 
entré dans la collection David Weill. 

4. Cette jeune fille, vétue d’une robe lilas, était sans doute la sceur ainée de Pierrot. Le tableau, 
a comme son pendant traversé la Manche, mais est rentré en France depuis 1931. Acheté en 1854 par 
John Gylby Pippleby à la vente Thomas Emmerson, mis de nouveau aux enchères en 1861, il fut acquis 
par le marchand Rutley. Nous ignorons quels furent ensuite ses propriétaires. Il appartient présentement 
à M. Wildenstein qui a reconnu dans ces deux portraits les enfants de l’artiste. 

5. Nous ne prétendons pas déduire des indications du catalogue des conclusions trop rigoureuses 
sur le goût et les connaissances de Livois. Très probablement exactes dans leurs grandes lignes, nos 
notations doivent, dans le détail, être amendées d’un « semble-t-il », que nous écrivons ici une fois 
pour toutes. Les causes d’erreur sont en effet nombreuses. La majorité des tableaux fait défaut et les 
attributions de Sentout sont souvent discutables. D’autre part, de nombreuses toiles ont été achetées 
à distance et l’acheteur, qui ne les avait pas vues, est moins responsable de l’erreur que ses correspon- 
dants. Peut-être même, en bonne justice, le colleétionneur doit-il être jugé moins sur ce qu’il possédait 
que sur ce qu’il avait cru acquérir. 

De plus, Livois avait fait des acquisitions en bloc. En 1781, il achète pour 14.000 livres toute la 
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Comme tous les livrets de cette époque, il est divisé en trois chapitres : école 
d'Italie, écoles flamande, hollandaise et allemande, école francaise. 

Remettant à plus tard l’examen de ce dernier chapitre, de beaucoup le plus 
important et qui nous semble mériter à lui seul un article, contentons-nous, pour 
cette fois, de rechercher quelles furent, en ce qui concerne les écoles étrangères, les 
connaissances de notre amateur provincial. 

La place faite à l’Italie est assez modeste : une trentaine de numéros seulement, 
et encore convient-il d’en déduire une Téte de jeune Garçon* de Murillo ', les deux 
Savoyards de Dumont le Romain, dont hérita M. d’Autichamp, et quelques paysages 
exécutés aux environs de Rome par des artistes francais ou hollandais. La Renais- 
sance est a peine représentée : deux Titiens, dont l’un est une copie et dont l’autre, 
lors de la vente Gamba, est attribué à Procaccini, et deux Giorgione maintenant 
catalogués sous la rubrique : école vénitienne, xvu® siècle. Notons : une Annonciation, 
peut-étre de Véronése; une Charité*, mise par Sentout sous le nom d’Annibal Carrache, 
mais qui est une copie; deux Guido Reni, dont l’un au moins est également une copie; 
le Temps amenant la Vérité*, du Guerchin; une petite Téte de Femme*, de l’Albane; 
une Marchande de Fruits endormie, de Domenico Feti, et nous voici en plein xvrr® siècle. 
De l’école italienne, c’est la décadence qui est le mieux représentée : une Charité 
romaine, de Carlo Dolci; trois Luca Giordano : Adam et Eve*, Rebecca et le Serviteur 
d’ Abraham, V Eglise*, esquisse d’un plafond ?; un Saint Barnabé*, esquisse de Placido 
Costanzi; une Vierge, de Carlo Maratta; Jupiter et Jo, de Philippo Lauri, plus six toiles 
non attribuables, bien que quatre aient figuré sous le nom de Romanelli. 
Le xvure siècle n’entre en ligne qu’avec un Rebecca et Eliézer, de Sebastiano Ricci, 
et deux gouaches de Vanvitelli : la Porta del Popolo et le Portail de Saint-Pierre de Rome. 


collection, soixante-quinze tableaux, constituée par son ami Lenoir (minute de la reconnaissance de 
dette, Bibliothéque d’Angers, ms n° 1884). Dans la correspondance de Regnaud, il est aussi fait allu- 
sion à une dette de 20.000 livres envers celui-ci; on ne peut guère l’expliquer que par l’acquisition d’un 
véritable fond d’ceuvres d’art. Ayant rempli sa galerie un peu vite, Livois entendit plus tard n’acheter 
que des tableaux de valeur et éliminer certaines médiocrités dont il s’était d’abord contenté. « Je sçais, 
écrit Louis Watteau le 30 octobre 1782, que vous ne voulez à présent que des tableaux précieux et purs. » 
Il ressort amplement de la correspondance que la besogne d’épuration était, aux yeux de Livois, 
loin d’être achevée en 1790. 

Enfin Livois exécutait lui-même des copies. Il en faisait faire aussi de certains tableaux qui lui 
avaient spécialement plu. Notamment Mie Lusurier avait reçu de lui plusieurs commandes, entre 
autres celle d’un Boucher, dont la description semble correspondre à celle de la célèbre Louise O’ Murphy. 
Un certain nombre de ces copies sont indiquées comme telles dans le catalogue. Mais n’en existe-t-il 
pas d’autres qui ont été présentées comme des originaux, comme le prétendu Leprince, dans lequel, 
en faisant son expertise de 1799, le professeur de dessin Marchand reconnut sa facture personnelle ? 

1. Nous désignons jpar un astérisque les tableaux actuellement conservés au Musée d’Angers. 
Ne pouvant, dans cette étude, ouvrir une discussion sur toutes les attributions contestables, nous 
conserverons toutes celles qui, proposées par Sentout, ont été admises dans les divers catalogues du 
Musée. Le 

2. En réalité, ce tableau que Jouin enregistre sans grande conviction sous le nom de Giordano 
pourrait bien, ainsi que Regnaud l’écrivait à Livois, en lui proposant ce plafond pour dix louis, «être 
de Pietre de Cortone ou de son ecolle ». (Lettres des 5 et 20 janvier 1783.) 
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En somme, notre collectionneur, qui n’avait jamais mis les pieds dans la pénin- 
sule, n’avait sur la peinture italienne que des vues impersonnelles et quelque peu 
superficielles. Il connaissait quelques noms d’hommes qui avaient eu une influence 
sur l’art français de la fin du xvue siècle ou du début du xvnr*, et qu’un enseigne- 


Phot. Evers. 
FIG. 7. — TENIERS. LA MERE DIFFICILE. (Musée d’Angers.) 


ment traditionaliste continuait de recommander comme des maitres. Son savoir 
ne semble pas avoir dépassé ces notions un peu simplistes. _ 

Les pages réservées dans le livret aux «écoles flamande, hollandaise et allemande » 
sont beaucoup plus nombreuses. Mais si l’on déméle les tableaux classés dans un ordre 
incertain sous cette rubrique, on constate que leur répartition est très inégale. Sur 
cent vingt tableaux environ, neuf sont allemands, encore sont-ils dus à des artistes 
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italianisants ou leur attribution est-elle douteuse; une trentaine sont l’œuvre de 
Flamands; le reste, soit plus des deux tiers, est hollandais. 

La Vision de saint François, attribuée sans insister à Albert Dürer, n’était-elle pas 
une simple copie? Sinon, elle serait l’œuvre la plus ancienne de la collection et, 
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Phot. Evers. 
FIG. 8, — TENIERS. LE TETE-A-TETE. (Musée d’Angers.) 


semble-t-il, au gré de l’amateur du xvii siècle, Dürer, Giorgione et le Titien auraient 
sorti les arts de la barbarie. Trois tableaux datent du début du xvire siècle : deux, 
l Age d’ Or et un beau Festin des Dieux*, exécutés par Rottenhammer, du reste avec la 
collaboration de Brueghel de Velours '; le troisième, un autre Festin des Dieux, par 


1. Contrairement à l'affirmation de Jouin, Sentout dit expressément que les paysages sont de 


Brueghel. 
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Adam Elsheimer. Les autres sont du xvme siècle : un Portrait de jeune Homme, de 
Dietrich; une petite Sainte visitant des Prisonniers, de Raphaël Mengs; deux paysages 
de Weirotter. Avec, enfin, un David rapportant la Téte de Goliath, dont l’auteur ni la 
date ne sont précisés, nous arrivons 4 un total que ne rendent remarquables ni la 
quantité ni la qualité. 

L’école flamande, au gré du marquis de Livois, commence avec Rubens et ne 
comprend guère, en outre, que quelques élèves de celui-ci. Passons rapidement sur 
un Siléne, peut-être de Martin de Vos, un Paul Brill contesté et deux paysages de 
Brueghel de Velours, nous arrivons au maître. A vrai dire, notre collectionneur le 
connaît assez mal, et dans la suite, on voit attribuer à Rubens ce que Livois croyait 
n’étre qu’ceuvre d’école, et réciproquement. 

Le Satyre, qu’il semble avoir considéré comme une des plus belles pièces de sa 
collection et qui excite le lyrisme de Sentout, est catalogué, lors de la vente Gamba, 
sous le nom de Diepenbeck et est retiré des enchéres, faute d’avoir pu dépasser 
300 francs. Un Paysage cesse, en 1797, d’étre considéré comme une ceuvre originale 
et n’est plus qualifié que de copie médiocre. Le Syléne ivre* qui, au jugement de Sentout, 
« soutient la réputation de ce maitre », est, pour Jouin, « une trés ancienne copie 
du tableau conservé dans la galerie du baron Steengracht von Oosterland, a La Haye »?. 
Nous ne savons pas, il est vrai, ce que pouvait être l’esquisse d’une WVatiwité « touchée 
avec hardiesse » et « d’un coloris des plus seduisans ». Par contre, les deux esquisses 
de Rebecca et Eliézer* et d’Erichtonius enfant, confié à la garde des filles de Cecrops*, donnés 
par Sentout a Crayer ou à l’école de Rubens, sont, au gré de Jouin, des Rubens 
authentiques. 

Dans le culte qu’il rend au grand Anversois, Livois ne se contente pas d’acquérir, 
avec plus ou moins de bonheur, des œuvres du maitre, il l’honore aussi à travers 
ses élèves. Il a de Snyders un Chien écrasé* puissamment réaliste. De Jordaens, il a 
réuni un excellent Portrait du sculpteur François Flamand*, une Chaufferetie, étude de 
lumière assez curieuse d’après Sentout, mais que le catalogue Gamba classe simple- 
ment parmi les tableaux d’école, et un Saint Sébastien* assez médiocre ?. Van Dyck 
est plus mal représenté par un petit Amour, qui semble avoir été traité sans respect, 
puis égaré au cours de la Révolution, et par trois copies incertaines. 

De tous les Flamands, celui auquel notre amateur semble s’étre intéressé le plus 
est Téniers, dont il se vantait de posséder neuf tableaux. Les deux plus importants, 
l’un représentant les Œuvres de Miséricorde, que Sentout n’hésitait pas à placer au-dessus 
de la composition analogue du cabinet du roi, l’autre Groupe de Chanteurs devant une 
Cheminée, ont disparu sans laisser de trace, ainsi que trois Paysages de moindre valeur. 


1. Inventatre des Richesses d’art. 

2. En réalité, ce tableau qui figure dans le catalogue Sentout sous la rubrique « même école », 
derrière les Jordaens et un Martin Devos, n’a d’abord été attribué à Jordaens que par une faute d’atten- 
tion. Depuis, il est vrai, des connaisseurs (çf. notamment Max Rooses, Facob Jordaens) ont cru recon- 
naître la main de l'artiste. Nous n’en demeurons pas moins sceptique et nous nous contenterions 
volontiers de l’indication « école flamande ». 
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Des quatre que nous connaissons, deux : Corps de Garde de Singes* et Bergerie*, nous 
semblent avoir été classés avec raison parmi les copies. Les deux derniers : le Téte- 
à-tête* et la Mère difficile*, ne paraissent pas devoir être contestés et, si les compositions 


Phot. Evers. 


FIG. 9. — RUYSDAEL. PAYSAGE. (Musée d'Angers.) 


analogues abondent dans l’œuvre de Téniers, on ne peut dénier à celles-ci que 
Vhabileté de l’exécution compense leur manque d’originalité *. 

Reconnaissons que, dans la foule innombrable des disciples directs ou indirects 
de Rubens, Livois, s’il n’a pu acheter les meilleures œuvres, a su du moins distinguer 
les plus grands noms. Des moindres personnages, seul Jean Miel est représenté par 


1. Il conviendrait peut-être de changer le titre de ces deux tableaux, en marquant plus fortement 
leur caraétére de pendants, et de les appeler : Le Vieillard empressé, Le jeune Galant. 
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une Chambre de paysans, et les autres artistes rangés sous cette rubrique, comme 
Van der Meulen, Wleughels, Gillemans, sont mieux à leur place dans l’école française. 

Les artistes hollandais, avons-nous dit, sont en beaucoup plus grand nombre 
dans la collection de M. de Livois. Sans doute, au cours de ses voyages « en Flandre 
et en Hollande », dut-il s’arrêter à Anvers, mais ce sont certainement les rives du Rhin 
et de la Meuse qui le retinrent le plus longtemps. Encore donne-t-il un peu l’impres- 
sion d’avoir été un promeneur pressé et de s’être, en quelque sorte, procuré quelques 
échantillons sans grande méthode. Ses achats semblent avoir été faits au hasard des 
circonstances plutôt qu’à la suite de recherches patiemment menées. Et ce n’est pas 
sans quelque peine qu’en classant ces œuvres, nous pourrons rechercher ce qui, chez 
les Hollandais, intéressait notre homme. 

Notons que presque tous les artistes qu’il a retenus, le plus ancien étant Peter 
Neefs, ont travaillé au xvu® siècle. De ceux qui sont morts après 1700, les uns : 
Glauber, Wilhem van Mieris ou Kareol de Moor, sont autant d’un siècle que l’autre; 
les autres, ceux qui vécurent en même temps que Livois : Grevembroeck, Van Spaen- 
donck, Van Falens, Van Buys, ont travaillé à Paris. 

Le xvu® siècle est évidemment l’âge d’or de l’école hollandaise. Encore 
trouve-t-on, dans les choix de notre collectionneur, de singulières lacunes. Du grand 
Frans Hals et de son école, il ne possède absolument rien. Le bon Hollandais était-il 
nécessairement pour lui quelque chose d’obscur? De Rembrandt, il n’a qu’un Philo- 
sophe en Méditation, dont l’authenticité n’apparaît pas bien certaine ‘. Il est vrai que 
les ressources dont disposait Livois ne devaient pas lui permettre d’accumuler les 
Rembrandt dans sa galerie, et il manifeste son intérêt pour le maître en achetant 
une œuvre d’un élève très attentif, Gerbrandt van den Eeckhout : Portrait de Femme âgée. 

Mais ici, c’est sans doute moins dans les filiations d’artistes que dans une division 
par genres qu’une analyse sera fructueuse. L’histoire n’a droit qu’à une toute petite 
place : une Mort de Cléopâtre, par Caspar Netscher; un Enlèvement des Sabines*, de 
Willem van Mieris, qui avait figuré aux ventes Rendon de Boisset et Le Bœuf; une 
Bacchante, du même; enfin Vénus et Mars surpris par Vulcain*, de Jacques van Buys ?. 

Les portraits, pourtant élément capital de l’art hollandais, ne sont pas plus 
nombreux : deux pendants, têtes d’études, Homme* et Femme*, de Cornelis van Poelen- 
burgh; une Jeune Femme au Perroquet, de Caspar Netscher?; un Homme en Buste, de 


1. Il est, en effet, impossible de l'identifier avec les tableaux représentant le même sujet qui 
figurent dans les divers catalogues de l’œuvre de Rembrandt. Du reste, Livois lui-même en doutait 
et se proposait, vers 1789, de l’envoyer à Paris pour le faire expertiser, et ce tableau, estimé 500 livres 
par Sentout, obtint un médiocre succès à la vente Gamba et fut retiré à 586 francs. 

2. Jouin, ne connaissant pas le nom de Van Buys, a fait sur ce tableau une notice extravagante. 
Pourtant c’est sous le même nom, « Van Boys », et sous le même titre, « V. et M. surpris 
par Mercure (sic) », que ce tableau figure au catalogue de la vente Rendon de Boisset. 

3. Il s’agit sans doute du tableau, ou plus probablement d’une réplique du tableau gravé par 
Ant. Hemery et qui appartenait au comte de Baudouin. Cette peinture sur bois fut vendue 
490 francs, lors de la vente Gamba, et est peut-être celle qui atteignit 36 livres à une vente faite en 1764 
par P. Rémy pour divers amateurs. 
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Willem van Mieris. Le plus important est peut-être ce Joueur de Violon*, dont la pose 
sans naturel et le sourire figé honorent médiocrement Gérard Honthorst. 

Les tableaux de genre ne dépassent pas la douzaine, encore n’est-ce pas parmi 
les meilleurs maîtres que Livois nous semble avoir choisi. Ses deux Gérard Dou ne 
sont que des copies !. Les Chambres 
de Paysans ou les Tabagies, d’un des 
Heemskerck, d’un des Steenwijck 
ou de Pinconnu Van Cyeren 2, ne 
paraissent pas devoir retenir l’at- 
tention plus longtemps que |’ Homme 
attaqué, de Cornelis Bega. Plus re- 
grettable sans doute est la dispari- 
tion de l Homme endormi, de Frans 
van Mieris, ou du Sculpteur à la 
Chandelle, de Godfried Schalcken. 

Enfin, aprés avoir noté quatre 
tableaux de fleurs ou de fruits, nous 
arriverons a l’essentiel, c’est-à-dire 
au paysage. De tous les Hollandais, 
ce sont certainement les paysagistes 
qui ont le plus vivement retenu 
l'attention de notre collectionneur. 
Il leur a consacré plus de la moitié 
de ses acquisitions et ses choix les 
plus heureux. Si parfois quelques 
figures dans un coin permettent de 
les intituler Diane ou la Madeleine 
ou les Voyageurs, ces accessoires 
comptent peu et ce sont les arrière- 
plans qui justifient l’achat, par 
exemple, des deux Karel de Moor : Phot. Evers. 
les Jardinières* et la Partie de FIG. 10. — JACOB JORDAENS. 

Lge PORTRAIT DU SCULPTEUR FRANÇOIS FLAMAND. (Musée d’Angers.) 
plaisir *. 

Cette fois, nous compterons moins d’absents que de présents. Hobbema, Albert 
Cuyp, Van Everdingen ou tout le groupe des paysagistes urbains font bien défaut. 
Mais nous voyons représentés tous ou presque tous les autres de ces compartiments 
minuscules, dans lesquels les Néerlandais se plurent à se confiner, chacun en son 


1. L’original du Médecin aux urines* est au Musée de l’Ermitage, celui de VArracheur de dents 
au Musée de Dresde. Le tableau ayant appartenu à Livois est, du reste, indiqué dans le catalogue 
Gamba, au nom de « Van Tol, d’aprés G. Dow ». 

2. Qui devient du reste « Van Eyven (Alex.) » dans le catalogue Gamba. 
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domaine, comme entre des canaux. Dans la galerie angevine, chacun n’a droit, en 
général, qu’à un seul exemplaire, mais c’est assez pour que Wouwermann nous montre 
ses cavaliers, Weenix son port, Berghem ses bestiaux, Potter ses ruminants, Wynants 
un arbre dépouillé, Van der Velde des vaisseaux, et de même, chacun en son genre 
habituel, Van Goyen, Asselyn, Swanenburgh, Breenbergh, Maas, Karel du Jardin, 
Haskaert, Van Falens, etc. La série devait permettre des comparaisons amusantes, 
et parmi ces tableaux, il en est de fort bons. Le plus beau est sans doute le Ruysdaël 
du Musée d'Angers. M. de Livois, au fond, connaissait très mal les écoles étrangères. 
Il n’a aucune curiosité pour l’Espagne ou l’Angleterre, à peine pour l’Allemagne. Des 
Italiens, il n’a guère gardé que le vague souvenir de leçons anciennes. La Flandre 
est réduite pour lui à Rubens et à son école directe. En Hollande, il n’a guère fait 
qu’un échantillonnage très incomplet, et même pour les paysagistes qui l’ont surtout 
retenu, il commet des oublis graves. Et puis, il s’en tient à des réputations bien 
assises; aucun artiste vivant, né à l’étranger, à moins d’avoir travaillé en France, 
n’a été connu de lui. 

Convient-il de nous indigner de ces imperfections? Ou plutôt ne devons-nous 
pas admirer qu’elles n’aient pas été plus grandes. Livois avait les défauts de son pays 
et de son temps. Si rares qu’aient été, somme toute, ses voyages, il a fait, cependant, 
un effort de recherches assez exceptionnel pour être signalé. 


René PLANCHENAULT. 


Phot. Evers. 
FIG, 11, — ANTON SNYDERS. LE CHIEN ÉCRASÉ. (Musée d’Angers.) 


LES FRESQUES DE J.-B. PIERRE 
DANS LA CHAPELLE DE LA VIERGE 
EN L'ÉGLISE SAINT-ROCH 


L: 2 octobre 1756, le marquis de Marigny, prédécesseur de nos surintendants 
et de nos modernes directeurs des Beaux-Arts, se rendait en l’église Saint- 
Roch, pour présider à l’inauguration de la grande coupole de la chapelle de la 
Vierge, dont la peinture fut « découverte » en sa présence. Le 4 du même mois, 
Mme de Pompadour s’empressait de suivre l’exemple de son frère, et de donner, 
disent les gazettes, « une marque nouvelle de la vivacité de son goût pour les arts, 
en venant jouir de ce spectacle, qu’elle honora de son suffrage ». 

Cest de ce plafond, devenu invisible sous la crasse des temps, que M. Lefé- 
bure, conseiller municipal du quartier Saint-Honoré, fit voter le dégagement et la 
restauration; remis en état par l'atelier Belhomme, il s'offre à nouveau aux regards 
dans toute sa splendeur. On a dû déplacer la toile pour réparer la voûte, endom- 
magée par endroits, procéder à un réentoilage partiel, nettoyer le tout, remettre 
en place, travail difficile que la ténacité du promoteur et des exécutants a su mener 
à bien’. Ce plafond, dont l’exécution demanda plusieurs années à son auteur (1740- 
1756), est l’œuvre de M. Pierre, à cette époque premier peintre du duc d'Orléans, 
et professeur à l’Académie royale de Peinture. 

Jean-Baptiste-Marie Pierre, né à Paris en 1714, d’une famille aisée, mourut 
en cette ville, le 15 mai 1780. Il fut élève de Natoire et obtint, en 1734, le premier 
prix de peinture. Il sut se faire apprécier par de Troy, sous la direction duquel 
il travailla, recueillir, par ses manières ou par ses relations, un succès notable, et 
gagner la protection de M™e de Pompadour, qui lui commanda pour son château 
de Bellevue une Psyché retirée du fleuve par les nymphes, exposée au Salon de 1750. Reçu 
académicien le 31 mars 1742, il fut nommé premier peintre du roi, le 30 juin 1770, 


1. Il convient de féliciter M. le chanoine Couget, curé de Saint-Roch, qui le premier s’inquiéta du 
sort de la coupole, et de remercier M. Darras, directeur des Beaux-Arts de la Ville de Paris, pour le 
concours que lui-même et ses services ont apporté à cette restauration. 
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en remplacement de Boucher, et surinspecteur des Gobelins, où il fournit plu- 
sieurs sujets de tapisserie. On lui doit aussi un des plafonds qui ornait le cha- 
teau de Saint-Cloud, un Saint François à l’église Saint-Sulpice, un Saint Pierre et la 
Mort ad’ Hérode, à Saint-Germain-des-Prés. Mais il faut attendre l’ouvrage que prépare, 
sur J.-B. Pierre, Mme Dunod-Levallois, ancienne élève de l’École du Louvre, pour 
connaître mieux et plus complètement les produétions nombreuses de cet artiste. 

Le plafond de Saint-Roch donna lieu, dès son inauguration, à toute une polé- 
mique, les uns le tenant pour un chef-d'œuvre, les autres ne lui ménageant point. 
leur critique. Mais avant d’aborder cette joute épistolaire, où s’affrontérent, une fois 
de plus, Diderot et Fréron, il convient de rechercher dans les Voyages Pittoresques 
ou les Guides des Etrangers au xvut® siècle, le sujet de cette composition dont le déga- 
gement a révélé la magistrale allure. 

« M. Pierre, écrit Dezallier d’Argenville’, vient de mettre le dernier sceau a 
sa gloire, en offrant aux yeux du public la coupole de la chapelle de la Vierge. ‘Toute 
le machine est composée de cinq groupes principaux. Le premier qui se présente 
en entrant est celui de la Vierge, environnée et soutenue par des anges, dont les 
attitudes sont remplies de graces. Elle s’élève au ciel, vêtue d’une draperie blanche. 
Le second groupe qu’on voit à droite représente différents apôtres et martyrs de la 
Loi nouvelle, morts avant l’Assomption de la Vierge. Derrière est un groupe agréable 
de femmes, dont quelques-unes lui présentent leurs enfants innocents, massacrés 
sous Hérode. Par une continuité de masses lumineuses, les figures de Mardochée, 
d’Esther et de sa suivante ne forment qu’un même groupe. Entre ce second et 
le premier, sont placées sur un plan reculé les figures épisodiques d’Adam et d’Éve, 
nécessairement liées au sujet. Le troisième groupe est composé des patriarches et 
des prophètes, et terminé par les mages. Dans le quatrième est un concert d’anges, 
et dans le cinquième sont les femmes fortes de l’Ancien Testament, telles que Judith, 
Débora et autres. Enfin le socle ajouté à la corniche est orné de figures allégoriques, 
feintes de stuc, qui représentent des Vertus. » 

Piganiol se contente d’une mention de quelques mots, mais Thiéry?, après 
avoir donné du plafond une description semblable à celle de Dezallier, se hasarde 
à louer l’œuvre du peintre : « L’ensemble de cette composition, dit-il, fait consi- 
dérer ce morceau comme le chef-d'œuvre de cet artiste célèbre. Les figures y sont 
drapées d’une manière grande et large; l’intelligence des raccourcis y est portée au 
plus haut degré. Les masses de lumières et d’ombres y sont supérieurement distri- 
buées, les groupes dégradés avec beaucoup d’art. Les lumières brillantes y sont sou- 
tenues par de grandes parties de demi-teintes, ce qui fait régner dans l’ensemble une 
lueur vraiment céleste. La perspective locale et aérienne ne saurait être plus parfaite. 
Le coloris est d’une belle fraîcheur et d’une force peu commune, la manière de 


1. Voyage Pittoresque, 1765. 
2. Guide des Voyageurs, 1787, I, 165. 
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dessiner et de peindre très grande. La beauté et l’harmonie qui règnent dans ce 
plafond étonnent au point qu’il paraît tout entier de la même palette. » 

Son de cloche identique de la part du correspondant de Fréron, dans |’ Année 
Littéraire, au lendemain de l’inauguration’. Le regretté Paul Lacombe, dans sa Biblio- 
graphie des ouvreges relatifs à l’histoire religieuse de Paris’, avait signalé, sous le n° 906, 
une lettre à M..., s. L. n. d., « éloge outré de la coupole de la Vierge ». Cette iettre, 
que nous avons retrouvée à la Bibliothèque Nationale’, n’est autre, comme nous 
avons pu le constater après vérification, qu’un tirage des douze pages de |’ Année 
Littéraire. Le collaborateur de ce périodique ne ménage point ses éloges : « M. Pierre 
peut se flatter d’avoir atteint la perfection idéale des connaisseurs les plus délicats. 
Son plafond a 56 pieds dans un diamètre et 48 dans l’autre; l’élévation de la cou- 
pole a 19 pieds, ce qui forme un des plus grands morceaux de ce genre d’architeéture. » 

Suit la description, reprise par Dezallier, où nous ne ferons que noter les appré- 
ciations du nouvelliste que le Voyage Pittoresque n’a point reproduites : « La Vierge. 
est le personnage dominant (du premier groupe). Rien de plus majestueux, de plus 
décent, de plus beau que sa figure. Elle s’élève au ciel, vêtue d’une draperie blanche, 
plissée de très grande manière. Une partie de la cour céleste s’empresse à la recevoir; 
elle est soutenue et environnée d’anges, dont les attitudes sont variées avec génie 
et remplies de grâces. L’attention se fixe à ce premier objet, et c’est avec peine qu’on 
s’en arrache pour jouir des détails intéressants qui l’accompagnent... 

« Plusieurs des figures (du second groupe, celui des martyrs) sont debout, 
et font très bien leur effet : hardiesse de l’art qui se trouve ici couronnée du plus 
grand succès. Celle qu’on admire le plus en ce genre est le Saint Jean; il paraît porté 
sur l’aile des vents et semble percer la voûte; l'illusion est entière et ne permet pas 
d’imaginer que le trait qui le représente puisse se soumettre au contour d’une surface 
qui se courbe pour couvrir la tête des spectateurs. Parmi les figures d’apôtres, on 
remarque comme une des plus belles celle de Saint André, qui est groupée avec Saint 
Paul et Saint Etienne. » 

Dans le troisième groupe, patriarches et prophètes, l’auteur de la lettre signale 
les figures de Noé, Josué, Moïse, Aaron et David. 

Puis après avoir passé rapidement sur les autres groupes et signalé la réussite 
des Vertus feintes en stuc, qui font illusion, l’Année Littéraire aborde l'impression 
d'ensemble. « C’est avec justice qu’on applaudit à ce beau poème pittoresque. 
M. Pierre nous montre les cieux ouverts et la lumière la plus brillante dans une 
coupole où l’on n’apercevait, avant ses travaux, que le triste effet d’une voûte obscurcie 
par sa profondeur et noircie par le temps. Des nuées qui se développent sur une 
infinité de plans, dont les uns paraissent descendre dans la chapelle, les autres s'élever 


1. 1756, t. VI, p. 264-278. Lettre XII, suivie d’une autre « lettre à Fréron », signée Sireuil, accom- 


pagnant l'envoi de la première. . 
2. Bulletin d’ Histoire et d’ Archéologie du Diocèse de Paris, 1885. 


3. Catal. Histoire de France, t. IX. Anonymes, 8° LK ? 7153. 
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à une hauteur prodigieuse, ne laissent aucune trace de la solidité d’une voûte entié- 
rement fermée. » 

« Ce plafond, dit en terminant la lettre déjà citée, paraît tout entier fait de la 
même palette, et pour ainsi dire le même jour, et si, dans les ouvrages de l’art, la 
difficulté vaincue doit être comptée pour un mérite. on sera plus surpris encore 
en faisant réflexion qu’il a fallu peindre cet ouvrage dans l’obscurité, c’est-à-dire 
sans autre lumière que celle des croisées, qui était interceptée par l’échafaud sur 
lequel était l’artiste. » 

La lettre sur les embellissements faits dans l’église Saint-Roch!, et datée du 
25 novembre 1760, est aussi extraite de l’Année Littéraire, et renvoie, pour la descrip- 
tion du plafond, à la lettre du 30 octobre 1756 que nous venons d’analyser. Elle 
rend hommage au « pasteur zélé qui allie constamment les devoirs de son ministère 
aux louables attentions d’embellir le temple confié à ses soins », l’abbé Marduel, 
docteur en Sorbonne et curé de Saint-Roch, dont le nom méritait de nous être connu, 
et qui, la lettre nous l’apprend, avait commandé à Pierre la coupole de la Vierge. 
I] s’agit ici de Jean-Baptiste Marduel, qui fut curé de Saint-Roch de 1749 à 1780. 
Il ne doit pas être confondu avec son successeur immédiat, Claude-Marie Marduel 
(1789-1833), qui fera scandale, suivant le langage révolutionnaire, en s’obstinant 
à ne pas céder la place au curé constitutionnel, et refusera, en 1815, l’entrée de l’église 
au corps de Mlle Raucourt, la comédienne repentie. 

Avec Diderot et la Correspondance de Grimm?*, les éloges sont loin d’être aussi 
copieux. Diderot ne pouvait faire chorus avec Fréron. Il fait donc sur l’œuvre de 
Pierre de larges réserves : « Le grand et peut-étre le seul mérite de cet ouvrage me 
paraît consister dans la composition pittoresque. On peut dire que l’ensemble fait 
un assez grand effet, et qu’il ne faut pas peu de talent pour aligner, grouper et lier 
un nombre prodigieux de figures, sans confusion et sans fatigue. » 

Cet hommage rendu d’accord avec le collaborateur de Fréron, voici la cri- 
tique, assez violente. Selon Diderot, le coloris de Pierre «est gris, faible et déplaisant. 
Les nuages dont il a garni son ciel sont si lourds, si noirs, si orageux, qu’ils ressemblent 
plutôt à des rochers et qu’on s’attend à des coups de tonnerre qui ne conviennent 
guère au moment doux et paisible de l’Assomption de la Vierge. Quoique M. Pierre 
dessine en général correctement, la plupart de ses figures sont estropiées, et ont par 
cette raison un air misérable. Il est vrai qu’on ne saurait être trop indulgent pour 
un peintre qui plafonne (sic) pour la première fois de sa vie... Le grand défaut de 
ce peintre consiste dans le défaut de beauté et de caractère de ses têtes. » 

Diderot n’admire aucunement la figure de la Vierge, qu’il juge vulgaire, tri- 
viale. Il trouve la draperie mal plissée, raide, et à cette figure comme aux autres, 
un air de statue et de marbre. : « Vous n’y trouverez pas, écrit-il, une tête de dis- 


1. Bibl. Nat., 8° LK’ 7152. 
2. Ed. Tourneux, III, 311; cf. aussi sur les embellissements, IV, 328. 
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tinction; elles sont toutes si mesquines et si misérables qu’elles font pitié. Il y a 
entre autres un certain Josué plus sec, plus have, plus décharné qu’aucun des mata- 
mores échappés du camp de Pirna?. » Diderot est sévère. Il est vrai qu’il prend 
le contre-pied de l’Année Littéraire, dont la lettre lui rappelle la fable du pavé de 
Pours : « C’est dommage, fait-il, que l’auteur n’ait pas été plus sobre dans ses louanges. 
Il est des amis trop zélés et indiscrets, qui nous font plus de tort par la chaleur de 
leurs éloges que nos ennemis par l’amertume de leur critique. La composition de 
M. Pierre, dit-il encore, pèche par le défaut d’unité et de liaison, et marque en cela 


_ je ne sais quelle stérilité de génie. Tous ces êtres dont il a jugé à propos de meubler 


son ciel ne tiennent point du tout à son sujet... Je ne parle point de l’absurdité des 
habits et des symboles par lesquels on a songé à caractériser les différents témoins 
de lAssomption; depuis des milliers d’années que le capitaine Josué habite les 
cieux, il a eu le temps, ce me semble, de s’ennuyer de son casque et de son sabre, 
dans un pays où il n’y a ni coup à porter, ni coup à éviter. » 

La Correspondance de Grimm n’avait pas toujours été aussi dure pour J.-B. Pierre. 
Dans le compte rendu du Salon de 1750, où fut exposée la Psyché commandée par 
Mme de Pompadour, on lit ces lignes antérieures, il est vrai, à la collaboration de 
Diderot : « Pierre est fort bon. La nature et son goût l’ont fait peintre. Il a tous les 
talents, comme Boucher. Il fait également bien le grand et le petit, le sérieux et le 
galant. Quelquefois pour se réjouir, il fait ce qu’on appelle des bambochades qui 
sont charmantes et dans le goût de Berghem. Ce peintre se livre trop à la facilité. » 

Pierre avait peint également la coupole qui décore la chapelle de la Commu- 
nion, dont les ornements étaient de Paul Slodtz. Cette peinture retraçait le Triomphe 
de la Religion. On la croyait effacée, perdue. On a pu constater qu’elle disparaissait 
seulement sous une couche épaisse, due à la poussière, à l’humidité et à la fumée 
des cierges. 

M. Lefébure, dont le zèle s’applique judicieusement à parfaire l’œuvre de res- 
tauration entreprise, a obtenu les crédits nécessaires à la réfection de la chaire à 
précher, l’œuvre de Simon Challes, surmontée du voile de l’Erreur. Cette chaire 
était, à l’origine, soutenue par les quatre Vertus cardinales, grandeur nature. Piga- 
niol regrettait déjà, à leur sujet, qu’une dorure, ajoutée postérieurement, fût venue 
à bout de couvrir toutes les finesses du ciseau. Elle n’est plus appuyée aujourd’hui que 
sur un aigle et abrite des personnages qui ont l’air de se cacher sous le meuble sans 
rien supporter. Dès que les documents permettant une réfection fidèle du soubas- 
sement auront été réunis, le travail sera entrepris, et l’on pourra écrire au xx® siècle 
une nouvelle lettre, pleine d’éloges, sur les Embellissements de Saint-Roch. 


Paul JARRY. 


1. Ville de Saxe, sur l’Elbe, où Frédéric II fut vainqueur, cette même année 1756. 


de parler de Part 
chrétien d’aujour- 
d’hui. D'abord par- 
ce qu’on n’en peut 
parlerquesionaété 
intimement mêlé 
au mouvement de 
ces dernières an- 


FIG. 1.— HENRI CHARLIER. TÊTE DE CHRIST . 3 
FAISANT PARTIE D'UN CALVAIRE nées et qu on est, 


(Grenoble, Eglise du Bon Pasteur.) 7 
c’est alors mon 


cas, juge et partie, fort embarrassé d’avoir à cri- 
tiquer des confrères, des camarades, des élèves. 
Mais une autre difficulté, c’est de concilier la 
liberté nécessaire à l’art et l’esthétique, avec les 
directives ou les jugements de l’autorité ecclésias- 
tique, qui a semblé vouloir étendre à tout l’art 
religieux « soi-disant moderne » la juste réproba- 
tion inspirée par les productions de quelques extré- 
mistes allemands. | 

En 1922, une première offensive m'avait 
amené à plaider la cause des nouvelles tendances, 
à Bruxelles, devant la Société des Études Reli- 
gieuses. C’était l’époque où un grand journal 
catholique appelait sur ma tête les foudres romaines, 
pour mon illustration de |’ Histoire religieuse de la 
France de Georges Goyau; c'était l’époque ot 
Desvalliéres, peintre des mystéres douloureux et 
de la guerre, considérée comme l’épopée du sacri- 
fice chrétien, était ridiculisé sous le surnom de 
« Michel-Ange des macchabées » par un ironiste 
de sacristie, qui paraissait ignorer que les « Mac- 
chabées » c’étaient un de ses fils et tous les hommes 
tombés à ses côtés quand il commandait un batail- 
lon d’Alpins, dans un secteur des Vosges. 
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M. Jacques Maritain a dit que le catholicisme 
ne facilite pas l’art. Il n’est pas non plus facile 


FIG. 2. 
HENRI CHARLIER. SAINTE JEANNE D’ARC. 
(Église de Souain.) 
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Phot. Roseman. 


FIG. II. — ROGER DE VILLIERS. NOTRE-DAME DES MISSIONS FIG. 10. — ROGER DE VILLIERS. CHRIST. 
(Église des Missions, à Enghien.) 


Plus anciennement, avant la guerre, lorsque nous commencions à poursuivre 
en art des buts religieux, nous nous trouvâmes aux prises avec des préjugés, des 
routines, des malentendus, et face à face, aussi, avec le mercantilisme triomphant. 

Depuis dix ans, la situation a beaucoup changé. Nous avons encore à lutter contre 
les forces d’inertie, contre la persistance du mauvais goût, contre la camelote de 
Lisieux. Et il y a des malentendus qui s’éternisent. Cependant, la manie archéologique 
a notablement faibli : on ne fait plus de faux gothique. Les fidèles et une grande partie 
du clergé se sont mis « à la page » (c’est le titre d’une revue catholique). Ils ont accepté 
non seulement les églises en ciment armé, mais les innovations de la décoration 
moderne, et même parfois les excès de la modernité. Il est maintenant difficile non pas 
de faire entrer dans une église des œuvres composées selon les formules nouvelles, 
mais de distinguer parmi les ouvrages nouveaux ce qui mérite d’y entrer. 

De nombreuses expériences ont été tentées. On a bâti des églises suivant les prin- 
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FIG. 3. — DROZ ET MARRAST. ÉGLISE SAINT-LOUIS DE VINCENNES. ( D'APRÈS LA REVUE L’Architecte.) 


cipes et avec les matériaux les plus récents. Il ne se fait rien dans l’art profane, dans 
les expositions d’avant-garde qui, si audacieux qu’il paraisse, ne soit immédiatement 
employé aux besoins du culte : orfèvrerie, vitraux, peintures, architecture, sculpture. 
L’art religieux est à l’aile marchante de l’art moderne. Autrefois, avec l’objet reli- 
gieux commercial, les pieux donateurs, le clergé se croyaient en sécurité. Ils 
s’adonnent maintenant aux nouveautés, à ce qu’on appelle la nouvelle école. Mais 
il n’y a plus d’écoles, il n’y a plus que des individualités ! Les causes d’erreur sont 
donc innombrables; il est vrai que les accents de sincérité risquent aussi d’étre plus 
poignants. I] en va de l’art religieux comme de l’art profane, et pour les mêmes 
raisons. C’est ce qui explique, je pense, les sévérités de l’autorité ecclésiastique. Tous 
deux, l’art profane et l’art religieux, présentent des aspects de maniérisme, de para- 
doxe et d’incohérence. L’esprit de décrépitude du cubisme s’y rencontre avec les 
jeunes absurdités du surréalisme. La crise de l’art religieux moderne est donc un des 
aspects de la crise de l’art moderne. 
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Phot. Chevojon. 


FIG. 4. — PAUL TOURNON. ÉGLISE DU SAINT-ESPRIT, A PARIS. 


Le renouveau de l'art religieux, dans les premières années du xx® siècle, n’était 
pas autre chose que les jeunes tendances en architecture, art décoratif, peinture 
et sculpture, appliquées à l’art sacré. Ce sont les nouvelles acquisitions de l’art profane 
que notre génération a voulu consacrer au service de la religion. L’exemple du passé 
nous donnait raison. Le gothique n’était-il pas le mode de construction ou le style 
d’une époque, et ne servait-il pas à élever aussi bien des monuments civils que des 
monuments religieux ? Sans doute, la foi enthousiaste des artistes et des foules favo- 
risait la jeune architeture, et c’est par la cathédrale que l’on commençait. De notre 
temps — c’est la seule différence — Auguste Perret commença par construire le 
Théâtre des Champs-Elysées avant d’entreprendre l’église du Raincy, qui marque 
une date dans l’architeture religieuse : ce sont les mêmes principes, la même technique 
qui lui ont servi à édifier le théâtre et l’église. 

Les peintres dont j'étais s’efforçaient, de leur côté, de baptiser l’art de Gauguin 
ou de Cézanne. Nous croyions correspondre à une nécessité d'évolution artistique, 
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et en même temps à un besoin intelleétuel. Nous étions à un tournant; c’est l’éternelle 
histoire : dans les révolu- 
tions de l’art, on est tou- 
jours à un tournant. Et ce 
n’est pas seulement parce 
que l’art, suivant l’heu- 
reuse expression de l’au- 
teur d’Art et Scholastique, 
est « saisonnier comme la 
nature ». Les arts plasti- 
ques se libéraient du scru- 
pule naturaliste pour se 
renouveler par l’imagina- 
tion, par le rêve et aussi 
par le raisonnement : on 
retrouvait ainsi des modes 
d’expression méconnus. Le 
symbolisme des poètes et 
des peintres était la réac- 
tion totale contre le natu- 
ralisme. La part de l’imi- 
tation de la nature se 
rétrécissait (et nous avons 
vu qu’elle a fini, comme 
la peau de chagrin, par se 
rétrécir beaucoup trop). 
Nous en sommes arrivés 
à la négation de l’élément 
descriptif. L’art est devenu 
de plus en plus subjectif 
ou seulement décoratif : 
théories que j’ai toute ma 
vie cherché à préciser, à 
élucider, mais qui consti- 
tuaient l’atmosphère d’une 
époque et qui devaient 
avoir d’autres répercus- 
sions. Voulez-vous un té- 
moignage vulgaire de ce 
nouvel état  d’esprit ? 


; Phot, Chevojon. 
FIG. 5. — A. G, PERRET, NOTRE-DAME DU RAINCY. Voyez les expositions : 
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voyez les affiches. Que dis-je? voyez les mannequins des couturiers, qui autrefois 
représentaient des figures en trompe-l’ceil et qui ne sont plus que des ombres, des 
silhouettes schématiques. C’est ainsi que la mode elle-même s’est détachée de la 
nature. 

Il nous paraissait évident que ces théories devaient avoir leur application idéale 
dans l’art religieux. Nous pensions qu’un tel art était conforme à toute la tradition 
de notre foi. La religion n’a- 


t-elle pas été annoncée en para- 
boles, perpétuée par les sacre- 
ments, et pour nous conduire 
du sensible au supra-sensible, 
ne nous offre-t-elle pas un système 
de signes ordonnés en beauté 
qui est la liturgie? La liturgie 
n'est-elle pas un perpétuel rap- 
prochement entre les images du 
texte sacré et les vérités révélées, 
entre les phénomènes de la na- 
ture et les phénomènes de la 
vie intérieure? Nous disions, 
après Verlaine : « De la mu- 
sique avant toute chose... » Et 
Delacroix n’avait pas attendu 
le symbolisme pour remarquer 
que l'essentiel n’est pas le sujet 
d’un tableau, mais la «musique », 
l'émotion confuse que donnent 
les éléments proprement plasti- 
ques du tableau : suggérer au 
lieu de décrire. Un tel art ne 
devait-il pas obliger à un effort 
de sincérité d’introspection qui FIG. 6 — DROZ EP MARRAST. ÉGLISE SANT de DE VINCENNES, 

5) 2 (D'APRÈS LA REVUE L’Architecte.) 
excluait le poncif? Ne devait-il 
pas favoriser le langage du cœur, mettre au service de la foi toutes les ressources de 
notre sensibilité? _ 

En face de ces jeunes doûrines, l’art officiel agonisait. L’art réaliste d’un James 
Tissot, auteur des Evangiles, ou d’un Burnand, auteur des Paraboles ; les derniers sou- 
bresauts de l’académisme, la formule des éléves d’Ingres ou de Flandrin ne faisaient 
qu’exciter notre besoin d’échapper, soit à ces froides banalités, soit à cette prose docu- 
mentaire qui ressemblait tant à la photographie. Les Sainte Geneviève de Puvis de 
Chavannes nous semblaient au contraire renouer la meilleure tradition, faire le pont 
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entre le passé et le présent, et la sérénité de ces grands poèmes décoratifs nous ratta- 
chait au classicisme. 

Du Symbolisme el de Gauguin vers un nouvel ordre classique, tel est le sous-titre de 
mon premier livre de théories. Car nous parlions de discipline, de lois éternelles, 
d’art classique. À la vérité, la liberté que nous étions en train de conquérir, C'était la 
liberté sans mesure, sans limites : nous lâchions l'individualisme dans l’art religieux, 
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Phot. Chevojon. 
FIG. 7. — A. G. PERRET. ric. 8. — PAUL TOURNON. 
NOTRE-DAME DU RAINCY. L'ÉGLISE DU SAINT-ESPRIT, A PARIS. 


avec toutes ses conséquences, la perpétuelle surenchère et la folie des inventions, 
mais aussi la spontanéité et la sincérité. Depuis ce temps, Part à l’église est livré 
au caprice. L'art chrétien est déchaîné. 

Faut-il regretter qu’à des formules sans poésie, ou à l’objet religieux fabriqué 
en série, fade, banal et sans beauté, parfois ridicule et niais, ait succédé l’immense 
variété de la produétion artistique individuelle? que dans tous les pays chrétiens 
il y ait eu un bouillonnement d’aûtivité, de spontanéité, d’enthousiasme au service 
de l’art à l’église? 

Jamais plus, à moins d’un retour improbable, nous ne reverrons des écoles 
disciplinées, homogènes, comme celles des élèves d’Ingres ou de Giotto... Oui, même 
des Giottesques on doit dire qu’ils ont laissé des pages bien ennuyeuses. Cen est 
fini de cette sérénité un peu somnolente, de cette piété figée. Nous ne devons, nous 
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ne pouvons plus proscrire l’art vivant. Et cet art-là n’est pas en soi, comme on la 
dit, un « art blasphématoire ». Connaissons mieux [esprit de notre époque. 


Phot. Chevojon. 


FIG. 9. — HENRI MARRET. FRESQUES DU CHŒUR DE L'ÉGLISE DE BEUVRAIGNES (SOMME). DUVAL ET GONSE ARCHITECTES, 


ans le sanctuaire : les idées modernes, 


Aujourd’hui les bruits du dehors pénètrent d 
la sympathie 


même les plus avancées, retiennent dans tous les domaines l’attention, 


des catholiques. 


Il existait autrefois des cloisons étanches entre la vie laïque, enseignement, 
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FIG. 12, — MAURICE DENIS. LE CHRIST AUX OUVRIERS. 
Décoration de l’escalier du Bureau International du Travail, à Genève. 


théâtre, littérature, et celle que nous vivions dans les familles chrétiennes et dans les 
œuvres paroissiales. La bonne presse et les revues bien pensantes ne parlaient 
qu’avec méfiance de ce qui se passait dans le monde. Je lis maintenant, dans les revues les 
plus austères et les plus orthodoxes, des comptes rendus du dernier film, de la dernière 
pièce de théâtre, même de celles qui eussent autrefois passé pour scandaleuses. Le catholi- 
cisme, devenu avant tout social, est largement ouvert à toutes les initiatives du dehors, 
qu’elles touchent à l’enseignement, à la politique, a l’économique. Il suffit d’ouvrir 
les yeux pour voir que les organisations catholiques et celles qui ne le sont pas agissent 
souvent de concert, s’inspirent des mêmes principes. C’est ce qui se produit aussi 
dans les arts, et la ligne de démarcation entre le sacré et le profane tend à s’atténuer 
chaque jour davantage. 

Il est vrai que dans les questions de politique ou d’économique, les nouveautés 
ne sont pas admises avec une égale faveur; il y a des ilots de résistance, et le moins 
qu’on puisse en dire, c’est que l’adhésion à ces nouveautés comporte une infinité 
de nuances. Il arrive que ces nuances deviennent des opinions contradiétoires qui 
divisent les consciences et provoquent des conflits. 

Quelle anomalie! quel prodige exceptionnel si, dans un tel état de choses, nous 
avions un art uniforme, universel et discipliné ! C’est ce qu’avaient rêvé, il y a cin- 
quante ans, les fondateurs de l’École bénédidtine de Beuron : les règles qu’ils s’impo- 
saient devaient devenir les principes générateurs d’une sorte de liturgie plastique 
admise dans toute l’Église, à l’instar du chant grégorien. Nous en sommes loin! 
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FIG. 13. — LE BON LARRON. (Appartient à un musée du Japon.) 


La grande unité de doctrine, le prestige de l’autorité comportaient, par exemple, 
à l’époque du Concile de Trente, un art grandiose, solide et peu varié. Avons-nous 
des programmes aussi rigoureux que ceux qui furent imposés aux décorateurs des 
églises romaines, au temps des papes réformateurs ? Avons-nous la même unanimité 
dans la foi? Existe-t-il encore des principes d’art indiscutés comme ceux qui, jadis 
imposés par une aristocratie ou par des princes de l’Église, fastueux et amoureux 
d’art, étaient admis dans toute la chrétienté? Et pour prendre un autre exemple, 
lorsqu’au xrx® siècle le prêtre était confiné dans son ministère et soumis à l’influence 
de la bourgeoisie au pouvoir, il convenait que l’art d’Hippolyte Flandrin et de ses 
imitateurs prêtât une forme timide et compassée à l’idéal catholique. Aujourd’hui, 
l’art religieux, au contraire, est nécessairement anarchique, ultra-moderne et solidaire 
de l’art profane le plus récent. 

Il serait trop long, et d’ailleurs bien inutile, de dresser une nomenclature de toutes 
les audaces, de tous les talents et de toutes les productions, d’ailleurs fort inégales, 
qui marquent, en France, en Belgique, en Suisse, en Hollande, en Angleterre, en 
Allemagne ou en Italie, ce qu’on est convenu d’appeler la renaissance de l’art religieux. 
Le terme, ambitieux certes, mérite d’être conservé; il y a renaissance parce qu'il y a 
vie, et l’art religieux, depuis une trentaine d’années, est devenu un art vivant. 

Je n’essaierai donc pas d’aligner des noms d’artistes ou des listes d’œuvres. Il 
suffit de feuilleter les revues allemandes, suisses ou françaises, et par exemple la 
revue bénédictine de |’ Artisan liturgique du monastère de Saint-André de Lophem 
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(Belgique) pour se faire quelque idée de l’importance et de la variété du mouve- 
ment actuel. 
Je voudrais seulement distinguer les principaux courants, les doctrines, au moins 
chez les peintres. On peut, selon moi, les ramener à quatre groupes : 
1° Les primitifs, ceux qui s’inspirent du moyen âge ou même de Part négre, 
ceux qui modernisent la sensibilité gothique. A ceux-là s’adresse la Bienheureuse 


FIG. 14. — PAULINE PEUGNIEZ. L’ANGE GARDIEN. 


naïveté de M. Ingres. Ils traduisent en formules candides la piété enfantine et l’inno- 
cence des humbles. Dans cette voie, ce qui vaut, ce qui compte, c’est l’observation 


de la vie, telle qu’une âme simple la peut pratiquer en se limitant à sa propre 
expérience. 

La vie humble aux travaux ennuyeux et faciles 

Est une œuvre de choix qui veut beaucoup d’amour. 


Accorder à l’esprit de l’Évangile nos joies, nos tristesses, les menues émotions 
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FIG. 16, — HENRI MARRET. LA VIE DE SAINT PIERRE. 
Carton pour les fresques de l’église de Roye (Somme). 


de l'intimité quotidienne, se confiner dans 
son décor familier, c’est ce qu’ont fait avec 
succès certains artistes qui se gardent bien, car 
ce serait leur défaut, de balbutier exprès et 
d'emprunter aux arts du passé ou au doua- 
nier Rousseau des gaucheries toutes faites et 
des maladresses convenues. 

20 Les romantiques s’apparentent au 
baroque, à la piété espagnole, au Greco. Leur 
imagination semble nourrie des élans passion- 
nés d’un saint Jean de la Croix. Il est impos- 
sible ici de ne pas citer le nom de Desvalliéres. 
Ceux qui le suivent n’ont pas toujours sa forte 
technique ni son lyrisme ni son éloquence. 
Ils se contentent souvent de déformations 
systématiques et d’un pathétique théâtral, 
outrancier. 

3° Il y a le courant néo-classique, ce 
qu’on pourrait appeler la lignée de Puvis de 
Chavannes. Eux aussi déforment, mais avec un 
souci d'équilibre entre les éléments psycholo- 
giques et les éléments décoratifs. Je range dans 
cette catégorie les décorateurs et la plupart des 
fresquistes. Les influences qu’on relève chez 
ceux-là sont celles des maîtres italiens, de Giotto 
à Raphaël. Ils ont une tendance à répéter 
d’heureuses formules, sans toujours les retrem- 
per assez dans l’observation de la nature. La 
sensation, le travail de mémoire sont, dans ce 
genre, les meilleurs moyens de renouveler et 
de vivifier les sujets : c’est du moins ce que 
nous enseignons à l’École d’Art sacré. 

4° Les cubistes, ou plutôt ceux qui pro- 
cèdent par grandes simplifications, par lignes 
rigides, ceux qui se plaisent dans l’abstrait. 
Peintres verriers ou fresquistes, ils s’intéressent 
au jeu des surfaces ou des volumes réguliers. 


C’est une sorte de hiératisme nouveau qui doit peu de chose aux Byzantins et 
beaucoup aux théoriciens, aux géomètres et aux mécaniciens de notre temps. Il s’en 
faut que la spiritualité en soit toujours absente. Mais l’un des défauts principaux de 
ces œuvres inspirées des plus récentes créations, c’est d’être éphémères et de vieillir 
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vite, car la sensibilité de l'artiste n’y est pas exprimée. Un tel art ne saurait être 
populaire, et il risque de devenir bien ennuyeux. Ces peintures, qu’ « on pourrait 
expliquer à un aveugle », comme disait Forain, sont un des modernes poncifs qui 
tendent à se substituer à d’autres poncifs, également dénués d’expression et de 
mystère. On pourrait en dire autant de certaines formes d’architeGure rationnelle, 
dont la froideur n’est rachetée par aucun 
ornement ni par des profils pittoresques. 
D’autres sont exagérément pittoresques 
et mélangent des éléments de toutes pro- 
venances, surtout romane ou mauresque. 
La seule logique de la construction, avec 
des matériaux modernes comme le ci- 
ment, ou bien avec la brique et la pierre, 
peut suffire à édifier des monuments reli- 
gieux d’une grande noblesse et qui ne 
doivent rien aux styles du passé. Nous 
en avons de beaux exemples, mais ceux 
auxquels je pense : l’église du Raincy, 
Saint-Louis de Vincennes, l’église du 
Saint-Esprit à Paris, ont exigé de leurs 
auteurs un sens exact des proportions et 
une imagination nourrie des styles clas- 
siques. 

Il a fallu, pour la plupart de ces nou- 
velles églises, réaliser des prodiges d’éco- 
nomie et de rapidité. De maigres budgets 
n’ont pas permis d’habiller le ciment, de 
construire le clocher ou de décorer lin- 
térieur. Le clergé, pressé d’ouvrir l’église 
au culte ou de procéder à une inaugura- 
tion solennelle, obtient trop souvent que 
les derniers travaux soient ou négligés ou ne oF ca Sepia init yee: 
baclés. Enfin, la peur du déja vu incite 
les architectes à chercher, coûte que coûte, des formes inédites : il faut à tout prix 
inventer du nouveau. Au lieu de perfectionner une idée déjà exploitée, ou bien on la 
démarque en l’affadissant, ou bien on s’efforce de la dépasser. La frénésie de la 
nouveauté est une maladie congénitale de l’art moderne. 

Il reste que l’art religieux doit être un art et doit être religieux (je veux dire qu'il 
doit s’accorder avec l'essentiel du dogme, avec la liturgie, avec les canons de l’Église) 
et il faut aussi, il faut surtout qu’il nous émeuve. Car la maison de Dieu n’est pas un 
champ d'expériences. C’est une erreur d’y présenter, comme dans une exposition 
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d'avant-garde, des œuvres paradoxales, difficilement intelligibles. L’obscurité dans 
la pensée ou dans l'expression de l'artiste est une injure au peuple fidèle, qui n'est 
pas une réunion d'amateurs au courant des dernières modes de l’art. Un artiste 
chrétien doit se tenir à la portée de tous, même de l’enfant du catéchisme. Bien loin 
de se draper dans une originalité agressive ou de jouer à l’homme de génie en révolte 
contre les règles, il faut qu’il se dépouille, se simplifie, se fasse petit et humble, en un 
mot, qu’il se place dans le plan de l’Évangile, ce qui n’oblige pas à trahir son idéal, 
quel que soit cet idéal. Tout devient facile si l’artiste est chrétien. 

Il faut qu’il le soit, comme ceux à qui il s’adresse, comme les saints dont il raconte 
la gloire, comme ceux qui lui ont transmis les vérités dont il est le moderne évangéliste. 
Qu'il vive sa foi dans l’enthousiasme et que son œuvre soit autant qu’il est possible 
un enseignement ou une prière : un prolongement de la liturgie ou une paraphrase 
du dogme. 

Le moyen d’édifier les foules n’est pas d’utiliser un poncif, d'employer des 
stratagèmes, — fonds d’or, rayons ou auréoles, attitudes conventionnelles plus ou 
moins imposées par l’usage, — c’est d’abord d’émouvoir. Il y a premièrement le 
pouvoir dire, le sortilège de l’art, qui par le jeu des couleurs et des formes remue 
profondément les facultés de l’âme : « message de l’au-delà », a dit J.-E. Blanche; et 
c’est ce que Delacroix appelait la musique du tableau. Mais il y a aussi un élément 
humain dans le sujet représenté, l’élément descriptif, que perçoivent plus aisément 
tous les hommes, car, dit encore Delacroix, « il s'établit un pont mystérieux entre 
l’âme des personnages et l’âme des spectateurs ». Ce qui dans l’art transmet aux 
spectateurs les passions, les sentiments, la joie et la douleur, enfin toute la psychologie 
du sujet, c’est l’expression de la figure humaine. On s’étonne d’être amené à insister 
très particulièrement sur de telles évidences... 

Depuis le christianisme, la foi, l'espérance, la charité sont inscrites sur les visages 
sacrés. Les traits des visages chrétiens racontent, en plus des passions humaines, 
les mouvements surnaturels de l’âme. Pourquoi négliger un élément d’une telle valeur 
dans le langage plastique que nous devons parler? Ne devons-nous pas exprimer tous 
les mystères de la vie intérieure ? Parce qu’il y a eu trop de « têtes d’expression » sans 
caractère et sans beauté, parce qu’on a reproduit à satiété des mièvreries, parce qu’il 
y a les masques photogéniques, hallucinants, des vedettes de cinéma, faut-il renoncer 
à cueillir une émotion dans un regard? 

Nos pères du xvue et du xvim® siècle connaissaient comme nous la pléthore 
du genre et l’abondance de médiocrité qu’il comporte. Cependant ils se pâmaient 
devant certaines figures du Guide ou du Guerchin, devant ces physionomies impré- 
gnées de la dévotion de leur époque. Que d’artistes d’aujourd’hui se croiraient 
déshonorés s’ils représentaient une figure expressive ! « Littérature », disent-ils. Quelle 
incohérence ! On fait gloire à Toulouse-Lautrec d’avoir scruté minutieusement le 
maquillage des pensionnaires de maisons closes, d’avoir détaillé toutes leurs tares. 
« Mais c’est de la littérature, disent nos esthéticiens, que de décrire en peinture 
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le visage d’un homme qui prie ! » 

Ce que je reproche à certaines 
simplifications de I’ Os sublime, je 
pourrais l’étendre à la représen- 
tation en général. L’élément 
descriptif est de plus en plus né- 
gligé. Cest le résultat des théo- 
ries, mais aussi du moindre effort 
et de l’indigence du métier. 

La mode de l’inachevé, le dis- 
crédit du tableau fait, de l’œuvre 
qui n’a pas l’air d’être impro- 
visée proviennent des mêmes 
erreurs. En outre, il y a trop 
d’impatience, trop de précipita- 
tion chez ceux qui travaillent et 
chez ceux qui font travailler. Le 

Lu Æ F. RO | temps ne respecte pas ce qu’on a 
PY a RE fait sans lui. Michel-Ange avait 
mis cinq ans à peindre le plafond 
de la Sixtine et Delacroix a tra- 
vaillé onze ans à la chapelle des 
Saints-Anges ! 

Comme dans toutes les diffi- 
cultés de l’heure présente, on en 
vient a cette conclusion qu’il y a 
WEE er un problème moral à résoudre 
as WH ® | ee avant tout. La conscience profes- 

| | sionnelle implique la pratique 
correcte ou même savante du mé- 
tier. L’ordre appelle la hiérar- 
chie et l’autorité. On a restauré 
celle de l’architeéte maitre de 
l'œuvre, et c’est un grand pro- 
grès. Mais chaque architecte 
étant lui-même individualiste, et 
quoique pénétré de l’importance 
de son rôle, ne peut imposer aux 
artistes qui travaillent sous ses 

| mc ordres les sages contraintes qui 
FIG, 19. — HEBERT-STEVENS, CALVAIRE (vitrail). , D 
(heise de Rave Seana) découlaient tout naturellement 
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LOUIS BARILLET, J. LE CHEVALLIER, TH. HAUSSEN. SCÈNE DE LA VIE DE SAINT MARTIN (vitrail). 
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autrefois de la communauté d’un art collectif et de principes universellement admis. 
Il faut revenir à la pratique des vertus chrétiennes, au premier rang desquelles 
sont l’humilité et la charité. 

Dressons donc un rapide bilan. L’artreligieux a pris un développement considérable. 
Le catholicisme est à l’avant-garde du mouvement moderne : il occupe une position 
avancée dans les arts comme dans les sciences. Nous nous réjouissons de cette preuve 
de vitalité, de ces progrès de la religion parmi les intellectuels, et nous ne pouvons 
nous empêcher de penser, par contraste, au temps déjà lointain où l’accusation de 
favoriser toutes les routines était portée 
contre le catholicisme. Les caractéristiques 
de l’art religieux nouveau sont la liberté 
et la sincérité. 

La liberté favorise les recherches indi- 
viduelles et accorde l’évolution de l’art 
religieux avec celui de Part profane. Mais 
d’autre part. elle favorise aussi des écarts 
de goût ou de pensée difficilement évitables 
et communs à tout l’art moderne. 

La sincérité tend à devenir une qualité 
primordiale de l’art religieux : sincérité 
dans l’expression des sentiments, dans la 
logique des formes, dans l’authenticité des 
matières employées. Nous avons proscrit 
les formules sans vie et les mensonges. 
Nous avons réussi à déconsidérer le faux 
gothique comme le faux marbre ou le faux 
or, les matières truquées et les faussetés 
théâtrales ou niaises qui déshonoraient la 
plastique pieuse. 

Ce sont là de grands avantages. Ne les 
méconnaissons pas.-Ayons confiance dans un état d’esprit qui, par ailleurs, a renou- 
velé l’apologétique et a rendu attrayants les sujets autrefois les plus redoutés du 
public : par exemple, les vies des saints. De grands écrivains se sont attachés à rendre 
a la littérature édifiante la dignité et le prestige que les siécles précédents lui avaient 
conservés, tout en l’adaptant à l’esprit de notre temps. C’est ce que les artistes ont 
voulu faire aussi. 

Les noms de Péguy, de Claudel, de Francis Jammes sont les premiers d’une 
glorieuse série de poètes dont l’anthologie résume le nouveau lyrisme chrétien. Il y a 
des romanciers, il y a un théâtre catholiques. Nous plaindrons-nous si le même souffle 
vivifie l’œuvre de nos architectes, de nos peintres et de nos sculpteurs ? 

Mais d’autre part, hélas ! la société se transforme. Les tendances égalitaires, 


FIG. 21. — Ml HURÉ. SAINT JEAN (vitrail). 
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la disparition ou l’appauvrissement des élites, la crise économique, la nouvelle civili- 
sation scientifique risquent de détacher les hommes du plaisir de l’art. Dans les 
paroisses, les œuvres pratiques d’apostolat, les œuvres sociales ou scolaires laissent bien 
loin derrière elles les préoccupations artistiques. Les choses se passent comme si la 
société n’avait plus besoin d’art, mais seulement de divertissements ou de réformes 
utilitaires : c’est ce que pensent 
beaucoup de prêtres. 

L'œuvre de Fra Angelico, 
merveilleux mélange de tradition 
et de nouveauté, est le miracle 
d’une époque et de toutes les épo- 
ques. À l’autre extrémité du do- 
maine de l’art, le miracle de la 
chapelle des Saints-Anges con- 
siste en ceci, qu'un peintre in- 
croyant, mais préoccupé des 
problèmes de l’âme et soulevé 
par son génie, au soir de son âge, 
a pu créer une œuvre surhu- 
maine d’expression et de beauté, 
un des chefs-d’ceuvre de Part 
religieux. 

Jai cité ces cas concrets 
afin de ménager à mes lecteurs, 
après un exposé objectif et par- 
fois même pessimiste de notre 
art moderne, l’occasion de réflé- 
chir et le moyen de conclure. 
Prions pour que l’art ne périsse 
pas, pour qu’il dure autant que 
l'Église, c’est-à-dire toujours; 
qu’il lui soit comme un vêtement 
nécessaire, comme une parure 

de prédilection, un joyau de famille transmis de siècle en siècle in longitudinem dierum ; 

prions pour qu’il ne soit pas supplanté par le cinéma, les sports, l’esprit égalitaire 
ou l'esprit utilitaire, le nivellement par en bas; et que, malgré certains symptômes 
angoissants de décadence ou d’indifférence, il reste une voie, une lumière, une 
douceur pour les âmes religieuses, un avant-goût de la béatitude, un message, un 
sublime gémissement *. Maurice DENis. 


FIG. 22. — MARCEL PONCET. MOSAÏQUE. (Eglise de Gstaad.) 


1. Le présent article est le texte d’une conférence donnée à Louvain, le 23 janvier 1933. 
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LIVRES 


MUSÉOGRAPHIE 


En feuilletant les ouvrages consacrés cette année 
à la vie des musées, en remarquant leur nombre 
toujours croissant et l’esprit de plus en plus métho- 
dique et scientifique qui les anime, il est permis de 
se réjouir de la place tous les jours plus grande que 
prend la muséographie dans le domaine de la science 
des arts. 

Les petits musées publient des catalogues contrôlés 
et précis ; les plus anciens, qui s’enrichissent tou- 
jours, ajoutent à leurs catalogues de fond, antérieu- 
rement publiés, des comptes rendus annuels de 
leurs dernières acquisitions ; d’autres enfin font des 
chefs-d’ceuvre qu'ils recèlent l’objet de livres ou 
d'albums souvent luxueusement édités et dont la 
portée dépasse celle des catalogues. 

A cette dernière catégorie appartient le bel 
ouvrage paru aux éditions Ernest Leroux en 1931 
sur La sculpture indienne et thibétaine au Musée 
Guimet, par le conservateur, M. HACKIN (33 1/2 
X 26, 20 p., 51 pl.). Illustrée uniquement par des 
œuvres appartenant au Musée Guimet, nous avons 
là une étude générale très poussée de l’art plastique 
de l’Inde et du Thibet. 

L'auteur est fidèle au classement que le Musée 
avait adopté, en 1913, sur le conseil de M. Jouveau- 
Dubreuil, d’après lequel on a considéré dans les 
monuments classés leurs diverses origines religieuses: 
védique, brahmanique ou indoue. Mais les agrandis- 
sements successifs des collections, depuis cette 
date, ont élargi le champ d'étude. La venue de 
monuments tels que les sculptures bouddhiques, 
qui permettent de suivre l’évolution de cet art 
depuis le naturalisme de Safichi et Bharbut jusqu'aux 
raffinements des Gupta, les bas-reliefs gréco-boud- 
dhiques, les résultats obtenus par la délégation 
archéologique française en Afghanistan, la décou- 
verte de l’art de la région située autour de Hadda, 
de Begram et de Patava, les œuvres de Bamiyan, 
qui ont ouvert une porte sur l’Asie Centrale, à travers 
les confins de l’Inde ancienne, les bronzes javanais, 
montrant au Tibet une descendance indoue, sont 
autant de jalons nouveaux pour la compréhension 
de l’art oriental ancien. Les reproductions sont 
parfaites et les notices qui les accompagnent mon- 
trent une large érudition et une grande sûreté de 
vue. Pourtant on ne manquera pas d’apprécier 
aussi cet effort vers une vérité plus certaine, que 
dénotent les remarques additionnelles de l’appen- 
dice. C’est là le signe du véritable chercheur qui 


sait garder en face des monuments le regard étonné 
de la jeunesse. 


Le cinquième volume, consacré aux collections 
historiques et artistiques de Vienne : Goldschmiede 
Arbeiten des Mittelalters, der Renaissance und des 
Barocks : Erster Teil : Arbeiten in Gold und Silber, 
par Ernst Kris (Vienne, Schroll, 1933, 31 X 24, 
xu-76 p., 88 pl. avec 250 ill.), en prenant pour 
point de départ les collections du Musée Historique 
de Vienne, constitue une excellente contribution 
à l’histoire de l’orfévrerie, depuis le moyen âge 
jusqu’à l’époque baroque. Les objets étudiés se 
répartissent sur les Pays-Bas, l'Espagne, le Por- 
tugal, la France, l’Italie, l'Allemagne. Il y a dans 
leur nombre des chefs-d’ceuvre jaillis de la main 
de Cellini, de Paulus van Vianen, de Jamnitzer, 
d’artistes inconnus, qui ont vécu autour d’Albert 
Dürer ou dans l’ambiance de la Renaissance fran- 
çaise. Quelques-uns sont inédits, et pour chacun la 
provenance, la description, l'étude stylistique et 
comparée révélent de longues recherches et une 
parfaite connaissance du sujet. Il est inutile de 
parler des qualités de l'illustration : nous savons 
toute la virtuosité des éditeurs autrichiens, qui est 
aidée ici par le goût de l’auteur, dans le choix des 
exemples les plus saillants, de détails quelquefois 
très significatifs pour renforcer par la démons- 
tration photographique un texte fort nourri. Index 
et tables permettront de s’y orienter facilement. 
On attend avec impatience la publication de la 
seconde partie où seront étudiés les émaux. 

Le petit livre (27 1f2 X 19) de JEAN Tricou et 
D. L. GALBREATH sur Les documents héraldiques du 
Musée des Tissus de Lyon (Bâle, Birkhœuser et Cig, 
1932, 48 p., 60 fig.) étudie les magnifiques étoffes 
conservées au Musée Historique des Tissus de la 
Chambre de Commerce de Lyon, du point de vue 
héraldique. Il servira pourtant à la connaissance 
de l’art du tissu en général dans les différents pays 
européens, depuis le moyen âge jusqu’au XvIII° siècle. 
L'Espagne et l'Allemagne y tiennent une place 
plus large que l'Italie et la France. L'ordre chrono- 
logique adopté par les auteurs, suivi de page en 
page par l’abondante illustration, fait de ce cata- 
logue un véritable manuel pour la connaissance 
des tissus armoriés, dont les documents d’archives 
font si souvent mention et dont fort peu subsistent. 
On peut savoir gré aux auteurs de les avoir réunis 
et étudiés avec autant de soin. 

Les publications relatives au Musée de Peinture 
d’Aix-la-Chapelle, parues en 1883 et en 1902, et 
depuis 1904, le périodique annuel : Aachener Kunst- 
blätier, ne donnaient pas une idée complète des 
collections de ce musée, dont enfin le nouveau cata- 
logue, établi avec le concours de savants aussi 
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qualifiés que MM. L. Burchard, M. J. Friedlaender, 
E. Plietzsch, H. Voss et F. Winkler, montre tout 
l'intérêt : Städtisches Suermondt Museum-Gemilde 
Katalog (Aix-la-Chapelle, Editions du Musée, 1932, 
19 1/2 X 13, VII-I9I p., ill., préface de F. Kuet- 
gens). Fondé grâce à la munificence de Barthold 
Suermondt qui, en 1882, fit don de sa belle collec- 
tion au musée qui devait porter son nom, augmenté, 
en 1887, à la mort de Suermondt, par le legs des 
soixante-seize peintures qu’il possédait encore et, 
plus tard, par de nombreuses donations, dont celle 
du baron H. von Tucher fut la plus précieuse pour 
la Section des Maîtres anciens, ce Musée compte 
aujourd’hui cinq cent soixante-seize tableaux, parmi 
lesquels l’école hollandaise et flamande avec Vermeer, 
Weenix, Van Aelst, de Vos, Rubens, Jordaëns, 
Isenbrant, Frans et Dirck Hals, Van Dyck, Van 
Goyen, Ruysdaël, etc., est la mieux représentée. 
Mais on y trouve aussi un Holbein, un Ribera et 
deux Zurbaran, deux Tintoret, un Holder, un 
Cranach, un Holbein et un Corinth, un Constable, 
un Boucher, un Vigée-Lebrun et un Claude Monet 
et bien d’autres ceuvres attribuées avec plus de dé- 
cision, avant la trés prudente étude des auteurs du 
catalogue actuel, qui les inscrit aujourd’hui dans le 
cadre plus vaste des écoles allemande du sud, 
francaise, catalane, etc. 

Un petit musée vient d’être fondé à Tel Aviv. 
Le catalogue illustré Museum Tel Aviv (19 x 13 1f2), 
qui vient de paraître, montre le caractère inter- 
national des artistes exposants qu’on a réunis là 
sous la notion de race : Modigliani, Marc Chagall, 
Ensor, Maxa Nordau, Aronson, Band, Levitan, Chana 
Orloff, etc. La rédaction du texte, en hébreu et en 
anglais, garde encore le caractère descriptif et som- 
maire des anciens catalogues de musées. Elle n’est 
pas gênante ici, puisque les œuvres que le musée 
possède sont dues, pour la plupart, à des artistes 
d’aujourd’hui. Mais lorsqu’au même musée sera 
ouverte, comme la préface l’annonce, une section 
ethnographique, dont on pressent tout l'intérêt, une 
présentation plus méthodique sera nécessaire. 


Les musées américains sont particulièrement 
fidèles à l’utile tradition de rendre compte de leurs 
travaux et de leurs récentes acquisitions. Le Bul- 
letin of the Art Institute of Chicago, Report for the 
year 1932 (20 X 14, 204 p., ill.) est illustré par les 
beaux impressionnistes, de Degas à Lautrec et de 
Manet à Cézanne, dont la collection Coburn vient 
d’enrichir le Musée de Chicago, par le coffret chinois 
en bronze de la dynastie Chou, par le portrait de 
femme par Arent de Gelder, et cette Danse de 
Longhi, qui montrent combien l’année 1932 fut 
généreuse. Le Bulletin of the Cleveland Museum of 
Art, 17th Annual Report, 1932 (Cleveland, 1932, 
23 X 16, 15 p.) donne simplement une sorte de faire- 
part de son activité. Le Pensylvania Museum of 
Art, 56th annual report (Philadelphie, 1932, 24 X 
16, 79 p.) est conçu dans le même esprit, bien 


que plus éloquent. Le Report of the United States 
National Museum, 1932 (Washington, Smithsonian 
Institution, 1932, 25 X 16, vi-181 p.) montre 
quelle place large est réservée maintenant, dans 
ce musée, à côté des sections de géologie, de biologie 
et d'anthropologie, au département des arts et 
industries dont la portée historique et ethnogra- 
phique commence seulement, et nous nous en 
félicitons, de retenir l’attention. 

En Angleterre, le Victoria and Albert Museum, 
Annual Review 1932 (Londres, Board of Education, 
1932, 25 1/2 X 19, XII-70 p., 31 pl.) est, comme 
chaque année, riche de documents nouveaux, 
amplement décrits et parfaitement illustrés. 


Assia RUBINSTEIN. 


WILHELM R. VALENTINER. — Pieter de Hooch. 
Des Meisters Gemälde in 180 Abbildungen, mit 
einem Anhang über die Genremaler um Pieter de 
Hooch und die Kunst Hendrik van der Burchs. — 
Stuttgart, Berlin et Leipzig, Deutsche Verlags- 
Anstalt, 1929. In-4°, LiI-306 p., 272 fig. (Klasstker 
der Kunst, t. 35). 

La série des « Classiques de l’art », en publiant cet 
important ouvrage de M. Valentiner, admet Pieter 
de Hooch dans son panthéon de maîtres illustres où 
figuraient déjà trois autres Hollandais : Rembrandt, 
Hals et Gérard Dou. Une trentaine de chefs-d’ceuvre 
justifient un pareil honneur. 

Dans l'introduction, l’auteur définit excellem- 
ment l'originalité de Pieter de Hooch, les étapes de 
sa carrière et l’évolution de son art. Le peintre, à, 
son apogée, décrit la demeure modeste de bourgeois 
hollandais : chambres propres et ordonnées, petites 
cours, où se tiennent, peu nombreux, des hôtes pai- 
sibles, et qui sont embellies par le jeu du soleil et 
de l’ombre, par des tons ardents et raffinés. Ces toiles 
capitales naissent dans un temps restreint, de 1658 
à 1660 environ. Pieter de Hooch s’y achemine, 
pendant les dix années précédentes, par des « Caba- 
rets » rustiques ; il s’en éloigne, au cours de ses vingt 
derniéres années (né en 1629, il meurt aprés 1684), 
par des scénes familiales ou mondaines, de plus en 
plus prétentieuses. Ces deux périodes extrémes 
contiennent des ceuvres secondaires, parfois méme 
médiocres ou mauvaises. 

M. Valentiner présente ensuite les peintures en 
image. Leur dénombrement avait fait déjà l’objet 
d’un catalogue par Hofstede de Groot (1907) et 
de trois articles publiés par nous dans la Gazette des 
Beaux-Arts (1927) : Tableaux inédits ou peu connus 
de Pieter de Hooch. Nul n'était mieux désigné pour 
les reviser avec fruit que cet éminent historien de 
l’école hollandaise, spécialisé non seulement dans 
la connaissance de Rembrandt, mais encore dans 
celle de Vermeer, Pieter de Hooch et leur groupe. 

Le précieux « Corpus » qu’il constitue comprend 
cent quatre-vingt-une figures : trente environ étaient 
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inédites, d’autres restaient éparses en des revues, des 
catalogues de ventes ou de collections. Voici, désor- 
mais faciles à consulter, toutes les reproductions 
nécessaires à l'appréciation du maître. Huit repré- 
sentent des peintures récemment retrouvées, qui 
se classent (sauf deux) avec les œuvres de jeunesse. 
L'ensemble ainsi formé admet nombre d'œuvres 
dont l'attribution est contestable. M. Valentiner 
lui-même, dans les notes annexes, en estime plusieurs 
« peu sûres ». A notre avis, le livre aurait gagné 
en clarté si l’on avait suivi le plan habituel des 
« Classiques de l’art » et mis à part, après les autres, 
les tableaux suspects. Nous aurions préféré trouver 
dans ce lieu d’exil, pour citer un seul exemple, 
La Malade, de l'Ermitage, qui est un Cornelis de 
Man caractéristique. 

L’auteur, pourtant, sanctionne l'élimination de 
mainte peinture. Depuis 1890, en effet, grace aux 
articles de Hofstede de Groot, de MM. Bredius, 
Bode et Valentiner, des séides comme Janssens, 
Boursse et Vrel, sont sortis de l’ombre et ont repris 
dans l’ceuvre du maitre ce qui leur appartenait. 
Ils figurent, dans ce volume, par quelques repro- 
ductions. Elles seront trés utiles pour distinguer leur 
maniére, & condition d’écarter comme douteux deux 
ou trois Janssens, et trois Hoogstraten sur quatre. 
Deux de ces derniers portent une signature, mais 
l’un, examiné par Hofstede de Groot, en 1921, ne 
la lui révéla pas ; ils seraient d’Eglon van der Neer, 
si j'en crois la comparaison avec un tableau passé 
à la vente Dollfus (1912, n° 65). Parmi les toiles 
cédées de fraîche date par de Hooch à un peintre 
voisin, signalons les deux jolis « Parcs » reproduits 
dans la Gazette des Beaux-Arts (1927). L’un se trouve 
à Windsor; sur l’autre (collection Robinson, 
Londres), Hofstede de Groot déchiffra la signature 
de Ludolf de Jongh. 

Cette tâche d'épuration, M. Valentiner la pour- 
suit : il retire au maître une vingtaine de tableaux 
dont il enrichit Hendrick van den Burch. Il con- 
sacre à cet artiste, le dernier découvert parmi les 
«amis » de Pieter de Hooch, non plus des indications 
sommaires, mais une étude approfondie et neuve : 
seize pages de texte, quarante-huit figures. Si l’on 
songe qu'avant 1921, Van den Burch n'avait à son 
actif que la charmante Promotion à l'Université 
de Leyde (Rijksmuseum), que Hofstede de Groot, 
a cette date, y ajouta six peintures, on juge du 
chemin parcouru par M. Valentiner, à qui reviennent 
quarante et une attributions. L’une des principales 


1. Deux tableaux découverts depuis l'apparition du 
livre seraient à y ajouter : un petit Portrait d'homme, peint 
vers 1650, et le Perroquet, publié par M. Valentiner dans 
la revue Panthéon, 1932, p. 307, et qui datent de 1675 
environ. Tous deux sont dans le commerce. En revanche, 
comme les lecteurs de la Gazette l'ont lu dans le numéro 
d'avril, il faut en retirer les Pantoufles, entrées au Louvre 
après une éclipse de cinquante ans, et que M. Valentiner 
avait reproduites, p. 53, d’après une gravure. 


est une séduisante composition restée inédite, presque 
ignorée, et qui passait pour un P. de Hooch. Elle 
représente, vue par la fenêtre ouverte, une terrasse 
sur laquelle cause un couple (p. 251). Elle entrai- 
nerait le don à Van den Burch d’un autre agréable 
pseudo-De Hooch, La Cour,du Metropolitan Museum. 
Disons encore qu’un indice semble bien autoriser 
à gratifier le peintre d’un groupe d'œuvres, laissé 
jusqu'ici à de Hooch, faute d’en trouver le véritable 
auteur, et qui comprend les Joueurs de Cartes, de la 
collection Cook, ceux de la collection Blodgett, 
Le Concert, de la collection Willys, etc. 

Comme toutes les découvertes, celle de l’œuvre 
de Van den Burch souffre quelques tâtonnements 
et demande une mise au point. Certains tableaux qui, 
malgré des tentatives répétées, n’ont pu se faire 
adopter, ni par Pieter de Hooch, ni par ses autres 
« amis », tel le médiocre Duo du Rijksmuseum, s’y 
sont réfugiés, mais n’y resteront sans doute pas. 
A côté d’eux, peut-être faudra-t-il discerner les 
produits d'artistes mieux définis : ainsi la Marchande 
des quatre-saisons, p. 217, et la Cour d’auberge, 
p. 218, sont de la même main qu’un Paysage italien 
avec un chien attelé à une charrette (Musée Bré- 
dius), autrefois donné à Mommers ; M. Brédius a lu 
sur celui-ci la signature d’Hendrick Verschuring. 
Au contraire, la logique n’obligerait-elle pas à gla- 
ner encore chez Pieter de Hooch des tableaux, tels 
la Tonnelle, p. 37, et la Mauvaise Nouvelle, p. 23, 
très voisins de certains Van den Burch reproduits ? 

M. Valentiner s’est préoccupé, par ailleurs, 
d’éclaircir la biographie de Van den Burch ; il pro- 
pose de l'identifier avec un homonyme, conservateur 
des peintures du comte d’Arundel et qui a laissé 
des gravures d'interprétation. 7 

Ainsi ce volume est bien différent des « corpus » 
didactiques et comme définitifs que présentent, à 
l'ordinaire, les « Classiques de l’art ». La tâche d’éla- 
boration, avec ses apports nouveaux, ses discussions 
critiques, ses suggestions, ses hypothèses, y tient 
une place inusitée. Il fait faire un pas à la connais- 
sance de Pieter de Hooch, non point tant par ce 
qu'il ajoute à son œuvre que parce qu’il en retranche. 
Il contribue ainsi à dégager la figure d’un maître 
que nous rendent particulièrement cher aujourd’hui 
ses affinités avec la sensibilité moderne. 


Clotilde BRIÈRE-MISME. 


H. SCHNEIDER. — Jan Lievens, sein Leben und 
seine Werke. — Haarlem, F. Bohn, 1932. In-89, 
VIII, 322 p., 42 fig. hors-texte (ouvrage couronné 
par la Fondation Teyler). 

Jan Lievens (Leyde 1607 — Amsterdam 1674), 
condisciple et ami de Rembrandt, a toujours occupé 
les historiens du maitre. La monographie que nous 
en donne M. Schneider apporte à leurs études un 
élément solide et nouveau ; elle contribue aussi à 
la connaissance d’autres peintres, tel Brouwer, 
avec lesquels il fut parfois confondu. 
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Concitoyen de Rembrandt, éléve, comme lui, 
de Lastman a Amsterdam (1618-1620), il débute 
avec lui a Leyde (1621-1632). Rembrandt met 
parfois la main aux toiles de son ami : la Téte d’ En- 
fant du Rijksmuseum est signée « Rembrandt 
geretuceer Liev », Lievens retouché par Rembrandt. 
On tenait Lievens pour son disciple. M. Schneider 
contredit à cette opinion. Il se fonde principalement 
sur l'examen des œuvres et sur un texte du poète 
Constantin Huyghens. Lievens, considéré alors 
comme un adolescent prodige, avait une personna- 
lité indépendante. 

Lievens quitte ensuite la Hollande pour l’Angle- 
terre (1632-1634), puis pour Anvers (1634-1644), 
et s’écarte définitivement de l’art rembranesque. 
Rentré aux Provinces-Unies, il s’enrôle dans l’équipe 
de Flamands ou de Hollandais, formés par les 
Flamands au « grand art », qu’emploient Frédéric- 
Henri et sa cour. Le stathouder préfère la pompe 
pseudo-classique au réalisme familier de la pein- 
ture nationale issue de la bourgeoisie hollandaise. 
Lievens collaborera, entre autres, avec Jordaens, 
aux allégories de la maison du Bois, par lesquelles 
Amélie de Solms, veuve de Frédéric-Henri, célèbre 
la gloire de son époux. 

Lievens garde, au cours de sa carrière, les traits 
caractéristiques que Huyghens avait discernés 
chez l’adolescent. Un goût inné du monumental 
se satisfait en des tableaux à une ou deux figures: 
Lorsqu'il traite des compositions plus compliquées, 
il imite Rubens ou Jordaens. Il réussit mieux dans 
le portrait, sous l'influence de Van Dyck, et dans 
le paysage. Par comparaison, i’auteur a pu rendre a 
Lievens une douzaine de tableaux qui, pour la 
plupart, étaient attribués a Brouwer. 

Un catalogue des peintures, des dessins qui, 
outre des paysages, comportent des portraits d’ar- 
tistes et d’hommes de lettres, des gravures, dont 
beaucoup furent exécutées dans l’atelier de Rem- 
brandt et doivent être distinguées des siennes, 
achève cette monographie. Il atteint près de six 
cents numéros et il est complété par un catalogue 
non moins utile : celui des morceaux faussement 
donnés à Lievens. En le lisant, on constatera les 
changements d'attribution qu'il impose. Donnons-en 
trois exemples qui intéressent les musées français : 
le jeune Dessinateur, offert au Louvre par M. Wil- 
denstein en 1926, attribué à Wallerant Vaillant 
parce qu’il le grava, est tenu par M. Schneider 
pour un Lievens de jeunesse ; un Bonifazio Veronèse 
de Lille, Moise piétine la couronne de Pharaon ; 
un Téniers le vieux, d’Aix en Provence, la Tunique 
de Joseph rapportée à Jacob, sont des œuvres plus 
tardives de l'artiste. 

On voit quels services rend à l’histoire de l'art 
cette étude approfondie d’un peintre peu connu, 


dont la période anversoise était même presque 
ignorée. M. Schneider a magistralement conduit 
son enquête. La biographie autant que la critique 
et le dénombrement de l’œuvre témoignent d’une 
conscience et d’une méthode qui sont un exemple 
pour les travailleurs. 

Clotilde BRIÈRE-MISME. 


PIERRE GUSMAN. — Gravure sur bois et taille 
d'épargne. — Paris, Floury, 1933. In-8°, 233 p., 6 pl. 

Cet excellent volume a pour but de renseigner 
un vaste public sur l’histoire et sur la technique de 
la gravure sur bois, depuis les lointaines origines : 
les impressions sur étoffes de l'Egypte copte, au 
Iv® ou au vie siècle, puis de la Perse, de l’Inde, de 
l’Extrême-Orient, les premières xylographies occi- 
dentales (bois Protat, xive siècle), jusqu’à nos jours. 
De la façon la plus nette, la plus explicite, l’auteur 
nous initie aux mystères de la gravure sur bois de 
fil, l’estampe japonaise, la gravure en taille d'épargne 
sur métal et autres matières, la gravure sur bois 
debout. En homme du métier, il nous fait assister 
au travail de l’outil que conduit, selon les différentes 
méthodes, la main de l'artiste. Il illustre enfin son 
texte par des exemples choisis, dont plusieurs sont 
son propre ouvrage. Ainsi s'achève une démons- 
tration que l’on ne saurait souhaiter plus persuasive, 
et la dernière page tournée, nous croyons avoir 
quitté l’atelier et déposé l'outil. Je suis assuré que 
beaucoup voudront goûter le fruit de cette belle 
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Fitippo MELI. — Problemi di pittura siciliana 
nel Quattrocento. A proposito del nuovo ordina- 
mento della Pinacoteca di Palermo. — Palerme, 
Buttafuoco, 1931, In-8°, 70 p., illustrations. 

Malgré son caractére assez violent, dirigé contre 
la nouvelle organisation prétendue scientifique, 
lenouveau classement et les attributions des tableaux, 
a la Pinacothéque de Palerme, la brochure de M. Fi- 
lippo Meli présente un intérét général, car elle traite 
des problémes difficiles de la peinture sicilienne 
au xvé siècle. On sait qu’à la fin du xive et au début 
du xvé siècle, cette peinture n’a pas encore de carac- 
tère propre : les influences des écoles siennoise, 
pisane, marchoise, catalane, etc., dominèrent l’art 
du pays. C’est une tâche des plus délicates que de 
déterminer le rôle qu'a joué chacune des écoles 
étrangères et de discerner la paternité et la chro- 
nologie des œuvres d’art parvenues jusqu'à nous. 
M. F. Meli discute les questions les plus brilantes et 
permet aux chercheurs, et même aux lecteurs moins 
avertis, de se rendre compte de la complexité du 


blème. 
PE M. J. 
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REVUE DES REVUES 


par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


L’art gréco-iranien. — Le probléme des rapports 
et des influences réciproques de l’art iranien et de 
l’art grecapparait encore des plus obscurs aux archéo- 
logues de notre époque. Les résultats des fouilles 
récentes de Doura-Europos ont permis à M. M. Ros- 
tovtseff (Revue des Arts asiatiques, déc. 1931) 
d’éclaircir un point important de la question. Les 
fresques découvertes par l’expédition américaine et, 
en particulier par M. Little, présentent la combi- 
naison d’une iconographie statique, hiératique, 
dans ses figurations religieuses, et dynamique dans 
l’art laïque, qui fait rechercher leurs sources dans 
l’art assyrien ou achéménide. Quantité de traits 
rapprochent cet art de l’art parthe : c’est la même 
frontalité dans la représentation des figures humaines, 
la même prédilection pour la figuration des animaux, 
la même exactitude ethnographique, le même carac- 
tère décoratif, la même peinture à deux dimensions. 
Aucun des motifs essentiels de l’art parthe ne peut 
être retrouvé, d’après M. Rostovtseff, dans l’art 
grec, malgré l'opinion contraire répandue souvent 
parmi les archéologues, préjugé que M. Rostovtseff 
partageait lui-même jadis. Ces motifs sont iraniens. 
L'art parthe, comme l’art sassanide, dérive d’une 
source iranienne, irradiant dans toutes les directions, 
dont l’importance dans l’histoire de la civilisation 
devient la thèse favorite de beaucoup des archéo- 
logues les plus qualifiés de nos jours. 


L’art byzantin. — Deux aspects différents de 
l’art byzantin apparaissent à la suite des études 
récentes de M. Louis Bréhier (Formes, XX XI, 1933) 
et de Mme Rosanna Tozzi (Bollettino d’ Arte, mars 
1933). M. L. Bréhier nous donne un tableau d’en- 
semble magistral de l’évolution du portrait byzantin 
depuis les origines jusqu’a la Renaissance. « De cet 
art byzantin du portrait, dont la vogue fut si 
grande, dont le développement fut si brillant, nous 
ne possédons plus que des épaves, mais dont plu- 
sieurs sont des chefs-d’ceuvre, qui suffisent à nous 
permettre d'apprécier la souplesse et les ressources 
de cet art, dont le hiératisme n’est qu’une appa- 
rence, un vêtement imposé par les règles étroites de 
l'étiquette et de la tradition et qui a su, grâce au 
talent de ses maîtres et à leurs observations déli- 
cates, reproduire l’aspect physique et moral de ses 
modèles et les faire revivre à travers les siècles. » 
M. L. Bréhier recherche donc les tendances princi- 
pales que révélent les portraits byzantins, et leurs 
origines. L’auteur montre que ces ceuvres se rat- 
tachent a la tradition du portrait romain et A celle 
du portrait funéraire égyptien de l’époque alexan- 
drine. L'évolution du style des portraits byzantins 


est manifeste pendant les dix siècles de leur existence. 
La vieille doctrine de l’immuabilité de l’art byzantin 
est par là définitivement réfutée. Deux traditions 


PORTRAIT FUNÉRAIRE ÉGYPTO-ROMAIN (détail) 
(Musée du Louvre). 


différentes sont particulièrement soulignées. D’abord 
celle du portrait funéraire égyptien, sans modelé, 
avec des traits individuels altérés conformément 
à un idéal abstrait et spirituel, et qui est surtout 
caractéristique pour la première période (du ve au 
Ix siècle). Puis celle (du x° au xv® siècle) où se mani- 
feste la tendance réaliste, qui conçoit des volumes 
dans l’espace, renonce à la loi de frontalité et s’at- 
tache à imiter la nature. 

Par contre, ce n’est pas l'aspect général, c’est un 
cas particulier de l’art byzantin à son déclin qui 
retient l'attention de Mme Rosanna Tozzi, à l’époque 
où celui-ci subit l'influence d’un nouveau courant 
artistique, né sur le sol italien. Dans l’article en ques- 
tion, il s’agit des mosaïques tardives du baptistère 
de Saint-Marc à Venise (xiv siècle). L'étude, jus- 
qu'à présent négligée, de ces mosaïques, comme de 
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celles de la voûte de l’anti-baptistère et de la chapelle 
Saint-Isidore, permet de distinguer, à travers les 
formes iconographiques byzantines et les canons 
orientaux, une liberté de représentation qui corres- 
pond à une nouvelle vision artistique. L'élément 
architectonique de la composition n’est plus conçu 


SALOMÉ (SAINT MARC DE VENISE). 


comme une simple décoration, les divers plans créent 
un mouvement et une plastique des corps, un sens 
de la perspective. Enfin, l'élément coloriste fait pres- 
sentir la peinture vénitienne. Malgré un retour par- 
tiel et artificiel, en certaines parties des mosaïques, 
comme, par exemple, le Baptême du Christ, à la tra- 
dition byzantine du xie siècle, c’est avec raison que 
M. Ch. Diehl avait déjà vu (Manuel d'art byzantin, 
Pp. 742) dans ces mosaïques de style éclectique, un 
effort des artistes pour s’émanciper du type tradi- 
tionnel de l’art byzantin. Nous avons ici un passage 
graduel de la vision orientale vers la nouvelle con- 
ception artistique qui s’affirmait déjà dans le reste 
de I’Italie, et à laquelle Venise seule, malgré ses tra- 
ditions conservatrices, ne pouvait plus résister. 


L’art italien en Hongrie. — L’irradiation de l’art 
italien, depuis la Renaissance jusqu’au XIX® siècle, 
en Europe Orientale, en Hongrie, en Pologne, en 


Roumanie, en Russie, etc., a été fort importante. 
Nous signalerons à ce sujet l’article des plus inté- 
ressants de Mme Elena Berti Toesca (Dedalo, 
décembre 1932) qui traite des importations artis- 
tiques italiennes à Esztergom (Hongrie), depuis la 
fin du xv jusqu’au dernier siècle. L'auteur illustre 
son étude en nous montrant des œuvres peu ou mal 
connues. Plusieurs peintures importantes se trouvent 
au Musée Chrétien d’Esztergom, l’une des plus 
riches collections de peinture italienne en Hongrie. 
Les écoles siennoise, florentine, vénitienne, roma- 
gnole, lombarde, etc. ; Duccio, Ugolino da Siena, 
Giovanni di Paolo, Matteo di Giovanni, Sassetta, 
Neroccio, Giovanni Boccati, Pinturicchio, Neri di 
Bicci, le « Compagno di Pesellino », Francesco 
Granacci, Lorenzo di Credi, Polidoro Lanzani, 
Innocenzo da Imola, Marco Palmezzano, Giampie- 
trino, Mattia Preti, etc., y sont représentés. 


L’art ferrarais. — A l’occasion de |’ Exposition 
@’ Arioste, à Ferrare, M. Adolfo Venturi présente 
(Burlington Magazine, mai 1933) un aperçu d’en- 
semble sur l’école de peinture ferraraise, formée 
sous l’égide du marquis Lionel d’Este, non sans subir 
Vinfluence des grands peintres contemporains, 
italiens et étrangers. Son caractère personnel et 
homogène apparaît dans les œuvres de Galasso, 
Mattec Piva, Cosmè Tura et Francesco del Cossa, 
continuées par celles d’Ercole Roberti et de Lorenzo 
Costa. L’activité de Dosso Dossi et de ses éléves 
doit étre considérée comme sa manifestation domi- 
nante. 


Les éléments de l’art gothique à Séville et à 
Grenade et le problème des origines. — Les vestiges 
de l’art gothique à Séville et à Grenade n’ont pas, 
jusqu’à présent, attiré l’attention des historiens d’art 
autant qu'ils le méritent. M. E. Lambert leur con- 
sacre deux études (L'art gothique à Séville, dans 
la Revue Archéologique, novembre-décembre 1932; 
L’ Alhambra de Grenade, dans la Revue de l'Art, avril 
1933). Dans la première, l’auteur détermine les rares 
éléments d’architecture ogivale, importés par la 
reconquéte chrétienne dans la capitale de la Basse- 
Andalousie, soit dans des monuments religieux, 
comme l’église Sainte-Anne, a Triana, soit dans 
l’architecture civile d’inspiration gothique, comme 
le Torreon de don Fadrique et les restes des salles 
du palais gothique de l’Alcazar, à peu près entiè- 
rement remanié à la Renaissance). Dans son deuxième 
article, M. E. Lambert analyse les éléments qui, 
à des phases différentes de la construction, sont 
venus s'ajouter à certaines parties de l’Alhambra. 
L'architecture d'inspiration purement musulmane 
s’y marie avec celle qui porte l'empreinte de l’art 
gothique ou mudéjar. Voyez, par exemple, la tour 
des Créneaux, l'ordonnance générale de la cour 
des Lions, entourée de galeries, etc. La participa- 
tion des artistes chrétiens à ces travaux paraît 
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plus que probable. D'ailleurs, les éléments gothiques, 
comme la voûte ogivale et les arcs-boutants, à leur 


MOSQUÉE TARI(KH) KHANEH, A DAMGHAN (détail) 
(ENVIRON 700). 


tour, ne seraient-ils pas, en dernière analyse, d’ori- 
gine orientale ? Telle est du moins la thèse suggérée 
déjà il y a plus d’un demi-siècle par Dieulafoy, 
préconisée récemment par J. Strzygowski, Creswell 
et d’autres orientalistes. Elle vient d’être examinée 
de nouveau par M. Pope et par M. Martin Briggs 
(Burlington Magazine, avril 1933). Bien que les 
exemples d’architecture persane cités par M. Pope 
précédent au moins d’un siécle ceux d’Europe, 
on sait que cette thèse de l’emprunt à l’Orient a été 
souvent contestée. MM. Rivoire et de Lasteyrie 
ont même essayé d’expliquer l’origine de la trompe 
et de la voûte brisée en Orient par l'influence romaine 
(voir la villa Centurioni, sur la via Latina, près de 
Rome, au 11e siècle [!]). M. Briggs, pour sa part, 
insiste sur le rôle constructif différent et les carac- 
tères divers de la voûte persane en brique et de la 
voûte gothique en pierre de taille. Enfin, la possi- 
bilité de la naissance simultanée et indépendante 
des mêmes formes dans des pays éloignés les uns 
des autres, provoquées par les mêmes exigences 


MOSQUEE MASJID I-JUM’A, A ARDISTAN (détail) 
(FIN DU XI® SIÈCLE). 


architecturales, ne parait pas non plus devoir étre 
exclue. 

Le maitre-autel de la cathédrale d’Oviedo. — Les 
grands autels sculptés et peints qu’on rencontre en 
Espagne, à Séville, à Tolède, à Oviedo, sont géné- 
ralement le fruit de la collaboration de plusieurs 
artistes. M. Manuel Gomez-Moreno, en utilisant les 
documents d’archives qui viennent d’étre publiés 
par MM. José Cuesta et Filemon Arribas, détermine 
(Archivo Espanol de Arte y Arqueologia, n° 25, 
janvier-avril 1933) la part de chacun dans l’exécu- 
tion du maitre-autel d’Oviedo, le troisiéme par 
l'importance, après celui de Séville et celui de 
Toléde. Giralte de Bruselas est un gothique qui 
relève de l’école bourguignonne, tandis que Balma- 
seda appartient a la Renaissance. Les nouveaux 
documents livrent aussi des dates qui permettent 
de reconstituer l’historique du rétable. 
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